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Die  Metrophonie  der  Papadiken 
als  Lösung  der  Rätsel  der  byzantinischen  Neumenschrift. 

Von 

Hugo  Riemann. 

[Leipzig.) 

Ein  Vierteljahrhundert  ist  verstrichen,  seit  W.  v.  Christ  meine  Studie 
>Die  MapToptai  der  byzantinischen  liturgischen  Notation«  in  der  Münchener 
Akademie  der  Wissenschaften  gelesen  (gedruckt  in  deren  Sitzungsberichten 
1882).  Seit  dieser  langen  Zeit  habe  ich  immer  von  neuem  Versuche 
gemacht,  herauszubekommen,  wie  denn  eigentlich  der  Wortsinn  der 
Papadiken,  der  zahlreichen  erhaltenen  Notenfibeln  für  die  Beruf  s- 
>änger  der  griechischen  Liturgie  des  späteren  Mittelalters  verstanden 
werden  muß;  denn  daß  hinter  dem  scheinbaren  Wortsinne  derselben 
noch  etwas  Besonderes  stecke,  das  den  Nonsens  einer  unbegreif- 
lichen Verschwendung  von  Zeichen,  die  nichts  bedeuten,  in 
eine  wohldurchdachte  planvolle  Disposition  verwandelt,  stand  für  mich 
von  anfang  an  fest  Aber  es  hat  doch  manches  Hundert  Stunden 
vergeblicher  Bemühungen,  manches  Heft  Schreib-  und  Notenpapier  ge- 
kostet, bis  ich  endlich  bestimmt  erkannte,  wo  des  Rätsels  Lösung  zu 
suchen  war.  Die  Unterlagen  für  meine  Versuche  waren  freilich  bis  zum 
Erscheinen  der  Phototypen  in  Fleischer's  Neumenstudien  III  (1904)  sehr 
spärliche  und  fragwürdige.  Es  sei  deshalb  vor  allem  konstatiert,  daß  erst 
die  durch  Fleischer  geschaffene  Möglichkeit,  mit  einer  größeren  Zahl  ab- 
solut verläßlicher  Reproduktionen  zu  experimentieren,  meine  Hoffnung, 
den  Schlüssel  für  die  Lesung  der  Melodien  zu  finden,  soweit  erstarken 
ließ,  daß  ich  nun  streng  methodisch  vorging,  mit  den  Martyrien  als 
Stützpunkt  und  dem  durch  die  Papadiken  unzweideutig  gegebenen  Sinne 
der  Einzelzeichen  Schritt  für  Schritt  zur  Enträtselung  der  Zeichen  ko  m - 
binationen  vordrang,  so  daß  schließlich  auch  die  Sätze  der  Papadiken, 
welche  Erklärungen  sein  sollen,  aber  bislang  statt  dessen  nur  Rätsel  auf- 
gaben, ebenfalls  zu  wirklichen  Erklärungen  wurden.  Ich  habe  bereits 
im  2.  Halbbande  meines  Handbuchs  der  Musikgeschichte  und  in  meiner 
Besprechung  von  H.  Gaisser's  Studie  über  die  Osterhirmen  des  griechi- 
schen Offiziums  (Zeitschr.  d.  IMG.  VII,  S.  18 ff.)  der  Ansicht  bestimm- 
ten Ausdruck  gegeben,  daß  es  weder  Fleischer  noch  Gaisser  gelungen 
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ist,  den  Wortlaut  der  Papadiken  restlos  befriedigend  auszulegen,  und  dort 
auch  schon  in  der  Hauptsache  zutreffend  angedeutet,  in  welcher  Rich- 
tung der  Weg  zur  Wahrheit  zu  suchen  ist.  Doch  fehlten  mir  damals 
noch  einige  Glieder  meiner  Kette  von  Schlüssen,  und  stießen  meine  Ver- 
suche der  Übertragung  ganzer  Gesänge  daher  noch  auf  Hindernisse, 
welche  mir  sagten,  daß  ich  einige  Kombinationen  doch  noch  nicht  richtig 
verstand.  Ich  bitte  deshalb  heute,  wo  auch  diese  letzten  Hindernisse 
beseitigt  sind,  meine  dort  gegebenen  Übertragungen  als  nicht  ge- 
schehen zu  betrachten  und  zu  den  sonstigen  mißglückten  Experimenten 
zu  rechnen.  Dieselben  sind  zwar  bezüglich  der  veränderten  Deutung 
der  Intervallkombinationen  insofern  auf  dem  rechten  Wege,  als  sie  jedes 
notierte  Intervallzeichen  auch  seiner  Tonbedeutung  nach  zur  Geltung 
zu  bringen  suchen,  also  nut  der  Idee,  daß  ein  Teil  derselben  völlig  über- 
flüssig, weil  nichts  bedeutend  sei,  radikal  brechen;  aber  ich  habe,  da  sonst 
unmögliche  Tonlagen  sich  ergaben  und  ich  den  Rückweg  zu  den  Mar- 
tyrien nicht  finden  konnte,  hie  und  da  zu  dem  Notmittel  gegriffen,  ein- 
zelne Zeichen  als  andere  ihnen  ähnliche  andern  Sinnes  zu  lesen  (z.  B. 
Kuphisma  [steigende  Sekunde]  statt  Chamile  [fallende  Quinte]),  über- 
haupt die  Annahme  von  Undeutlichkeiten  oder  Fehlern  der  Notierung 
zur  Gewinnnng  eines  passabeln  Resultates  zu  Hilfe  zu  ziehen.  Alle 
solche  Winkelzüge  sind  heute  überflüssig.  Die  Notierungen  sind  durch- 
aus korrekt  und  auffallend  akkurat  in  der  Unterscheidung  der  räumlichen 
Disposition  der  Zeichen,  wo  dieselbe  für  die  Bedeutung  in  betracht  kommt, 
und  man  braucht  denselben  nur  volles  Vertrauen  zu  schenken,  um  überall 
glatt  durchzukommen. 

Erfreulicherweise  hat  sich  herausgestellt,  daß  doch  Fleischer's  Über- 
tragungen in  der  Hauptsache  richtig  sind;  doch  geben  sie  freilich  nur 
ein  kahles  Gerüst,  ein  fleischloses  Gerippe  der  Melodien,  indem  sie  die 
reichen  Melismen  entweder  ganz  abstreifen  oder  doch  so  stark  reduzieren, 
daß  von  den  um  den  Holzreifen  gewundenen  Blumen  nur  die  dürren 
Stengel  übrig  geblieben  sind.  Fleischer  hat  aber  doch  in  der  Tat  durch 
Festhalten  des  scheinbaren  Wortsinnes  der  Papadiken  das  leitende  Prinzip 
der  Metrophonie,  der  Zählweise  der  Zeichenfolgen  aufgedeckt;  nur  ist 
dabei  alles  unter  den  Tisch  gefallen,  was  nicht  > gezählt«  wird,  und  des- 
halb statt  blühenden  melodischen  Lebens  und  schmiegsamen  Ausdrucks  eine 
fast  syllabische  Deklamation  mit  auffallend  vielen  Sprüngen  herausge- 
kommen. Da  nicht  nur  Gaisser  [Les  »heirmoi«  de  Pâques  dans  V Office 
grec,  1905),  sondern  auch  P.  J.  Thibaut  {Origine  byxantine  de  la  Nota- 
tion neumatique  de  V Église  latine,  1907)  und  P.  J.  B.  Rebours  [Traité  de 
Psaltique,  Théorie  et  Praxis  du  Chant  de  V église  grecque ,  1906) ,)  dieselbe 

1)  Auch  von  der  soeben  erschienenen  Arbeit  Gastoués  im  Mercure  musical  Sept. 
1907;  gilt  dasselbe. 
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Deutung  des  Wortsinns  ihren  Ausführungen  und  Übertragungen  zu  Grunde 
legen,  keiner  der  genannten  Repräsentanten  der  Fachgelehrsamkeit  auf 
dem  Gebiete  der  griechischen  Liturgie  also  trotz  meiner  Hinweise  die 
Möglichkeit  einer  andern  Deutung  zu  ahnen  scheint,  so  kommt  meine 
detaillierte  Darstellung  der  Metrophonie  auch  heute  noch  nicht  zu  spät 
und  bringt  etwas  Neues,  die  lange  gesuchte  Lösung  eines  Problems. 

Der  von  mir  in  die  Uberschrift  gestellte  Ausdruck  jxetpo^iovi'a  tritt 
in  dem  phototypierten  Teile  des  Cod.  Chrysander  (Fleischer,  Neumen- 
studien  IH)  mehrere  Male  auffällig  hervor  (§,  14,  16,  33  [Metrophonie 
des  Gregorios  MpuniJ).    Das  Lexikon  des  Philoxenes  definiert  Metro- 
phonie als  xaTat|iiTp7)oi;  tqüv  <pô<ÎYYa>v  tcùv  ^opaxrrjpu>v  tt^ç  iroo^T^to;  #tav 
eôoxi'jxaCov  oi  raXaiol  èxxXr,  3i«an.xöl  |i.oi>oixot  ~è  jaoooixov  défia  xal  et^aXXav 
aÙTO  pvtfvov  \ik  xa  ep.<po>va  07]|tela  ttjç'  itooott^to;  aveu  tîjç  Tpoittxîjç  auTqàv 
KoionjToç*,  was  nichts  weiter  besagt,  als  daß  Metrophonie  die  abstrakte 
Lehre  von  der  Intervallbedeutung  der  Tonzeichen  ist,  ohne  Bezugnahme 
auf  die  einzelnen  Tonarten  (also  ohne  Unterscheidung  der  Lage  der  Halb- 
tone).   Die  Metrophonie  des  Gregorios  Mpuni  belegt  auch  hinlänglich, 
daß  dieselben  Zeichen  unterschiedslos  große  oder  kleine  Intervalle  be- 
deuten.   Wörtlich  heißt  Metrophonie  >  Intervallsingen«  und  bedeutet  zu- 
nächst nichts  weiter  als  die  Einübung  der  Intervallbedeutung  der  ver- 
schiedenen Zeichenkombinationen;  denn  jietpeToOai  ist  der  Terminus  der 
Papadiken  für  die  Bestimmung  des  Abstandes  der  einander  fol- 
genden Töne,  aber  mit  der  wichtigen  Einschränkung,  daß  durchaus 
nicht  alle  Töne  »gezählt«  werden,  vielmehr  eine  ziemlich  erhebliche  An- 
zahl derselben  als  nebensächlicher  Zierat,  als  Ausschmückung,  für  dieses 
Zählen  der  Abstände  nicht  in  Betracht  kommen.    Das  aber  ist  gerade 
der  springende  Punkt  der  ganzen  Frage,  das  eigentliche  Problem  der 
byzantinischen  Neumenschrift.    Diese  ist  ja  ähnlich  wie  die  Zeichen- 
schrift des  Hermannus  Contractus  (1013—54)  durchaus  eine  Intervall- 
notierung, d.  h.  die  einzelnen  Tonzeichen  bedeuten  nicht  an  sich  Töne 
bestimmter  Höhe,  sondern  zeigen  nur  an,  um  wieviel  Stufen  jeder  neue 
Ton  höher  oder  tiefer  hegt  als  der  vorausgehende,  unterscheiden  aber 
nicht  einmal  die  durch  die  Halbton-  oder  Ganztonstufen  bedingten 
Größenunterschiede  dieser  Schritte  der  Melodie;  diese  Notierung  würde 
deshalb  in  noch  höherem  Maße  als  die  des  Hermannus  Gefahr  laufen, 
durch  ein  einziges  verschriebenes  oder  auch  nur  undeutlich  geschriebenes 
Zeichen  die  ganze  Melodie  aus  dem  Geleise  zu  bringen,  wenn  nicht 
in  kurzen  Abständen  (stets  zu  Anfang  und  Ende  jedes  Gesanges,  aber 
meist  auch  zu  Ende  jeder  Distinktion)  durch  die  Martyrien  die  ab- 
solute Tonhöhe  festgestellt  wäre,  so  daß  das  Einschleichen  eines  Fehlers 
in  die  Notierung  sich  durch  Erreichung  eines  falschen  Schlußtons  sofort 
verrät    Weiter  ist  aber  durch  die  in  Frage  stehende  Vereinfachung 
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der  Zählweise  der  Intervalle  {eben  die  Metrophonie)  die  Gefahr  des 
Sichverlaufens  durch  falsches  Lesen  ganz  bedeutend  verringert. 

»Nicht  gezählt«  werden  nach  den  übereinstimmenden  Bestimmungen 
der  Papadiken  vor  allem  die  Intervallzeichen,  welche  unter  dem  Ison, 
dem  Zeichen  der  Wiederholung  des  vorausgegangenen  Tones  (bezw.  zu 
Anfang:  des  der  Martyrie  entsprechenden  Tones)  auftreten.  Dieselben 
> werden  durch  das  Ison  a^cova,  wie  das  Ison  selbst  ebenfalls  a<pu>vov  ist«. 
Wie  seltsam,  daß  keiner  von  denen,  welche  sich  mit  den  byzantinischen 
Neunten  beschäftigt  haben,  sofort  begriffen  hat,  daß  obtovov  nicht  be- 
deuten kann,  daß  das  Zeichen  überhaupt  bedeutungslos  wird,  da  be- 
züglich des  Ison  doch  die  ganz  bestimmte  Erklärung  gegeben  wird: 
»ou/  ort  <p»vTjv  oôx  ej(st  *  ^(ovsÎTat  jasv  où  psTpsIrat  8£«,  d.  h.  :  gesungen 
wird  es  natürlich,  aber  nicht  gezählt.  Das  Ison  geben  auch  in  der 
Tat  alle  Ubersetzer  mit  dem  Tone,  den  es  bedeutet,  wieder,  lassen  da- 
gegen die  durch  das  Ison  zu  cfetuva  gemachten,  den  untergeschriebenen 
Zeichen  entsprechenden  Töne  einfach  weg!  Nun  werden  aber  auch  noch 
&pu>va  nach  dem  Wortlaut  der  Papadiken  Zeichen  steigender  Intervalle, 
wenn  sie  vertikal  unter  Zeichen  fallender  Intervalle  stehen,  z.  B.  das 
Oligon  {steigende  Sekunde)  unter  dem  Elaphron  (fallende  Terz),  des- 
gleichen ferner  das  Zeichen  des  Sekundschritts  vor  einem  Zeichen  des 
Terzschrittes  oder  Quintschrittes  gleicher  Richtung,  wenn  sie  horizontal 
hintereinander  gestellt  sind  (oder  das  zweite  hinten  unter  das  erste). 
Alle  die  durch  solche  Stellung  zu  a'fwva  gewordenen  Töne  lassen  sämt- 
liche bisherigen  Übersetzer  der  byzantinischen  Neumen  in  der  Über- 
tragung unberücksichtigt.  Gemeint  ist  aber  in  allen  diesen  Fällen  immer 
wieder:  /ftovoôvTai  ;xiv  oo  jAstpotmat  02%  d.  h.  sie  bedeuten  natürlich 
Töne,  da  sie  sonst  nicht  geschrieben  werden  würden,  aber  sie  kommen 
für  die  Metrophonie  nicht  in  Betracht. 

Man  wird  nicht  fehl  gehen,  wenn  man  in  diesen  vielen  nichtgezählten 
(nach-  und  vorschlagenden)  Tönen  einen  Rest  altgriechischer  Musik- 
praxis sieht  ;  diese  Art  der  Unterscheidung  von  Haupttönen  und  Neben- 
tönen entstammt  wohl  der  antiken  Verzierung  des  Unisono  von 
Gesang  und  Instrumentenspiel  durch  Schalttöne  (xpooot:  uro  t/jv 
ipoTjv,  *v  e;oo()£v,  ûcpiv  £5(oi>£v,  vgl.  mein  Handbuch  der  Musikgeschichte  I, 
S.  120).  Die  Papadiken  gebrauchen  auch  bezeichnender  Weise  für  solches 
Unterordnen  nicht  gezählter  Töne  die  Ausdrücke  Ozorassesttat  und  xop«.- 
sosaOai  [xopiâ^saBai];  ersterer  bezieht  sich  auf  die  nicht  gezählten  Neben- 
töne, letzterer  auf  die  allein  gezählten  Haupttöne. 

Die  recht  große  Zahl  der  überhaupt  in  der  byzantinischen  Noten- 
schrift zur  Verwendung  kommenden  Zeichen  wird  durch  die  Papadiken 
zunächst  in  zwei  Hauptgruppen  geschieden,  nämlich  die  eigentlichen 
Tonzeichen  («tovot!,  eji'fwvct)  und  die  ganz  allgemein  als  iowz  bezeich- 
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neten  grollen  Zeichen  (\iz'(àk*  orju-ioia,  ju-aÀai  6jtooT<x3»i;);  die  letzteren 
geben  nur  die  Art  des  Vortrags  der  durch  die  Zeichen  der  ersten 
Gruppe  bereits  vollständig  bestimmten  Melodiebewegung  an  und  haben 
selbst  keine  Tonbedeutung,  welche  zu  der  Melodie  noch  weitere  Töne 
hinzubrächte.  Stumm  sind  sie  freilich  auch  nicht,  aber  ihre  Tonbedeu- 
tung deckt  sich  mit  derjenigen  der  cpwvai  (stot  ôs  raÙTa  ôià  {idv^;  rr^ 
ystpovofita;  xst'uava  xat  où  ôtà  9<uvr( ç  •  acpwva  70p  etat).  Es  gibt  daher  wohl 
Notierungen,  in  denen  diese  meist  längere  Tongruppen  in  kleinere 
Gruppen  zerlegenden,  bezw.  sie  als  »syllabae«  abendländischer  Neumen-Ter- 
minologie  zusammenfassenden  Zeichen  ganz  weggelassen  sind  (besonders 
Schulbeispiele),  aber  niemals  Notierungen,  in  denen  sie  allein  angewandt 
wären.  Die  großen  Hypostasen  sind  gewöhnlich  rot  den  stets  schwarzen 
Intervallzeichen  über-  oder  untergeschrieben;  doch  erscheinen  auch  die 
Zeichen  Diple,  Kratema,  Piasma,  Aporrhoe,  Kratema  hyporrhoon,  Apo- 
derma  (Apodoma),  Bareia,  Psephiston  und  Tzakisma  meistens  schwarz,  also 
als  Bestandteil  der  Hauptnotierung.  Von  diesen  ist  das  Apodoma  durch 
sein  regelmäßiges  Auftreten  unter  dem  letzten  Tonzeichen  als  wichtigstes 
Schlußzeichen,  zweifellos  mit  dem  Sinne  unserer  Fermate  legitimiert  (auch 
bei  Philoxenes  so  erklärt).  In  beschränktem  Maße  sind  als  Zeichen 
längerer  Tondauer  (^jiioujASYaXat  ap-pai,  »halbe  Rasten«)  durch  die  Papa- 
diken herausgehoben  das  Kratema  (»Festhalten«),  die  Diple  (»doppelte«) 
und  das  sogar  stets  unter  den  ocovat  aufgezählte  verdoppelte  Zeichen 
der  fallenden  Sekunde,  des  Apostrophos  [oi  ôuo  à-o*3rpo?ot  oi  otivSsou-o».), 
in  welchem  die  Verdoppelung  die  Intervallbedeutung  nicht  ändert,  son- 
dern nur  wie  bei  Bivirga  und  Distropha  der  abendländischen  Neumen 
eine  Hemmung  der  Bewegung  (Dehnung)  anzeigt  (auch  das  Ison  erscheint 
in  gleichem  Sinne  öfters  verdoppelt). 

Die  Mehrzahl  der  großen  Hypostasen  ist  jünger  als  die  Intervall- 
zeichen, und  einige  von  ihnen  sind  offenbar  in  ähnlicher  Absicht  hinzu- 
gefügt wie  die  Romanusbuchstaben  mancher  St.  Gallener  Neumen-Hand- 
schriften,  so  besonders  das  Gorgon  (schnell,  leicht)  und  Argon  (langsam, 
schwer'.  ;  sie  bedeuten  wohl  ebenso  wie  die  Romanusbuchstaben  den 
beginnenden  Verfall  des  Verständnisses  der  Gesetze,  nach 
denen  der  Rhythmus  der  Gesänge  aus  dem  Text  abzuleiten 
ist.  Bareia  und  Psephiston  dienen  dagegen  nur  der  Zerlegung  längerer 
Tonreihen  in  kleinere  Gruppen,  indem  sie  sich  auffällig  zwischen  dieselben 
schieben,  ohne  selbst  sonst  irgend  etwas  zu  bedeuten. 

Unter  den  schwarzen  Zeichen  der  Hauptnotierung  tritt  auch  oft  das 
xpou.ixo'v  auf,  in  welchem  wir  wohl  die  tremula  der  abendländischen  Neu- 
men sehen  dürfen,  und  zwar  wie  es  scheint,  regelmäßig  unter  einem 
Spitzen  tone,  nach  welchem  nach  unten  gewendet  wird.  Ob  dasselbe 
eine  Art  Triller  oder  nur  ein  vibrato  des  Tones  fordert,  wird  sich 
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wohl  nicht  mehr  eruieren  lassen.  Ich  gebe  es  mit  ~  Uber  der  Note 
wieder. 

Das  völlig  dieselbe  Form  wie  der  Epiphonus  der  abendländischen 
Neumen  zeigende  Häkchen  (ein  nach  rechts  gewendetes  Hörnchen},  das 
•überaus  häufig  anderen  Zeichen  übergeschrieben  (!)  auftritt,  aber  von  den 
Papadiken  mit  keinem  Worte  erwähnt  wird,  wohl  darum,  weil  es  nicht 
gezählt  wird,  ist  vielleicht  als  übergeschriebene  nicht  zählende  Neben- 
form der  Petasthe  anzusehen  und  bedeutet  daher  die  leicht  nachschlagen- 
de (liqueszente)  Obersekunde  (Plica  ascendens). 

Am  wichtigsten  für  die  Erschließung  der  Melodien  des  griechischen 
Kirchengesangs  sind  natürlich  die  eigentlichen  Tonzeichen  (cptovai),  die- 
jenigen, welche  gesungen  werden  (seuvouvrai,  «{/àAXovtau)  und  nur  je  nach 
ihrer  Stellung  bald  gezählt,  bald  nicht  gezählt  werden  (a<po>va  werden). 
Die  Mehrzahl  derselben  sind  sogenannte  awjxaTa  (Körper),  nur  vier  von 
ihnen  heißen  7rvsûjAcr:a  (Geister).  Hier  ist  zunächst  anzumerken,  daß  die 
noch  von  Fleischer  und  Thibaut  festgehaltene  Ansicht,  daß  ein  Pneuma 
niemals  allein  auftreten  könne,  sondern  stets  der  Vorausschickung  eines 
Sorna  bedürfe,  auf  einem  Mißverständnis  beruht,  das  wohl  Kiesewetter 
(Die  Musik  der  neueren  Griechen,  S.  11)  verschuldet  hat.  Die  Papadiken 
wissen  von  einer  solchen  Bestimmung  nichts,  und  die  Denkmäler  strafen 
dieselbe  Lügen.  Allerdings  ist  das  Kent'ema  alleinstehend  selten  (Cod. 
Chry8.-Fl.  8.  23  mehrfach)  und  wird  meist  durch  zwei  übereinanderge- 
stellte  (summierte)  Zeichen  der  Sekunde  vertreten,  aber  besonders  Ela- 
phron  und  Hypsele  kommen  sehr  oft  als  selbständige  Zeichen  vor.  Der 
Irrtum  beruht  natürlich  auf  dem  Mißverstehen  der  Bestimmungen  über 
aphon  werdende  Somata  vor  Pneumata.  Dieser  Gesichtspunkt  ist  also  ein 
für  allemal  ganz  auszuschalten;  eine  solche  Bestimmung  existiert  nicht- 
-Dagegen  sei  noch  einmal  bestimmt  hervorgehoben,  daß  alle  Somata  Se- 
kundschritte sind,  die  den  eigentlichen  Körper  der  Melodie  bilden,  alle 
Pneumata  dagegen  (wo  sie  nicht  durch  vorgestellte  Somata  in  Sekund- 
schritte zerlegt  werden)  Sprünge,  die  der  Melodie  Schwung  und  Energie 
geben.  Alle  Intervalle,  für  welche  selbständige  Einzelzeichen  fehlen, 
werden  durch  Kombination  mehrerer  Zeichen  gefordert,  wobei  aber  streng 
unterschieden  wird,  ob  die  Zeichen  senkrecht  übereinander  stehen  oder 
aber  eines  dem  andern  horizontal  folgt;  nur  im  ersteren  Falle  findet 
Summierung  zu  einem  Schritt  statt  (z.  B. :  Sekunde  -f-  Terz  =  Quarte, 
Sekunde  Quinte  =  Sexte,  Sekunde  -f-  Terz  -f-  Quinte  =  Oktave). 
Gerade  über  diese  Art  der  Ubereinanderstellung  von  Zeichen  gleicher 
Richtung  verlieren  aber  die  Papadiken  kein  Wort,  sondern  beschränken 
sich  darauf,  ihre  Bedeutung  durch  beigeschriebene  Intervallzahlen  in 
den  tabellarischen  Zusammenstellungen  der  Kombinationen  kenntlich  zu 
machen  (a  ==  Sekunde,  ß  =  Terz,  y  =  Quarte,  ô  =  Quinte,  e  =  Sexte, 
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;  =  Septime,  "  =  Oktave  usw.).  Nur  für  das  Ison  in  seiner  den  Zähl- 
wert des  untergeschriebenen  Intervallzeichens  aufhebenden  Bedeutung  fällt 
einmal  der  Terminus  für  diese  Art  der  Stellung  (foav  avwttev  ohjtwv  ts- 
î)ûoiv).  Die  sehr  wichtige  Bestimmung,  daß  von  zwei  Intervallzeichen 
gegensätzlicher  Bedeutung  bei  solcher  senkrechten  Ü berein anderstel- 
lung  das  untere  seinen  Zählwert  verliert,  ist  in  allen  Papadiken  sehr 
mißverständlich  abgefaßt.  Die  von  Fleischer  exzerpierte  Papadike  von 
Messina  sagt  (ähnlich  mit  belanglosen  Abweichungen  alle  anderen): 

(S.  19)  i-p^a/e;  ovv  frrt  -<5aat  at  àvioûaat  çtoval  uroToaoovTai  U7:ô  Ttûv 
xaTio'joÄv  xat  xupia^ovrat  [a>;]  ôzô  to'j  î'oou«. 

Das  hier  geklammerte  «ö;  fehlt  in  allen  Papadiken,  ist  aber  gemeint, 
wie  die  nachfolgenden  Intervallkombinationen  mit  ihren  Zählwerten  be- 
weisen. Daß  aber  nicht  nur  steigende  Intervalle  in  senkrechter  Stellung 
unter  fallenden,  sondern  ebenso  auch  fallende  unter  steigenden  ihren 
Zählwert  verlieren,  ist  gar  nicht  erwähnt.  Zwar  kommt  diese  Kombina- 
tion selten  vor,  aber  wo  sie  vorkommt,  ergibt  die  Übertragung  diesen 
Sinn  (vgl.  Cod.  Chrys.-Fl.,  S.  32  Elaphron  unter  Oligon,  öfter  auch  Apo- 
strophos  unter  Oligon  oder  Oxeia).  Dagegen  kann  ich  für  Fleischer's 
Behauptung,  daß  ein  fallendes  Zeichen  unter  dem  Ison  seinen  Zählwert 
behalte,  keine  Anhaltspunkte  finden. 

Belanglos  ist  die  Bemerkung  des  Cod.  Chrysander,  daß  das  Doppel- 
kentema  weder  Soma  noch  Pneuma  sei,  desgleichen  die  an- 
schließende (die  auch  andere  Papadiken  haben),  daß  auch  die  Aporrhoe 
weder  Soma  noch  Pneuma  sei.  Da  die  Aporrhoe  ein  angehängter  Schleifer 
ist  (zwei  Sekundschritte  nach  unten  ,  kann  sie  freilich  nicht  allein  auf- 
treten; für  die  otio  xsvTTjjxa-a  erweisen  die  Denkmäler  allerdings  ähnlich 
wie  für  das  einfache  xivr^jxa,  daß  es  selten  als  selbständiges  Zeichen 
auftritt  (aber  auch  Kuphisma  und  Pelasthon  sind  selten)  —  vielleicht 
hat  dieser  Umstand  auf  die  Definition  geführt,  die  übrigens  für  die  Ent- 
zifferung gänzlich  bedeutungslos  ist. 

Von  der  senkrechten  Ubereinanderstellung  wird  in  den  Papa- 
diken durch  Erklärungen  und  tabellarische  Übersichten  der  Zählwerte  der 
Intervallkombinationen  streng  unterschieden  die  horizontale  Neben- 
einanderstellung, bei  welcher  jedes  Zeichen  (auch  nach  dem  Ison) 
seinen  Sonderzähl  wert  für  die  Metrophonie  behält.  Nur  für  Zeichen 
gleicher  Richtung  gilt  aber  diese  Bestimmung  nicht  allgemein,  viel- 
mehr schreiben  alle  Papadiken  ausdrücklich  vor ,  daß  ein  Soma  vor  einem 
Pneuma  gleicher  Richtung  seinen  Zählwert  verliert.  Am  kürzesten  definiert 
Cod.  Chrys.: 

>rà  otûfxara  urcotdtaoovTOU  u-o  tcüv  aÙTÛiv  zv£op«Tu>v  Yevtfjxsva  a?u>va,  Stav 
Die  Papadike  von  Messina  umständlicher: 
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*  V-otaoaoust  (so  wohl  besser  [wie  nachher]  statt  ûïioTaoaovTat)  ôs  xat 
xà  àvtovra  7rvïiijxoTa  t;toi  -zh  xsvrr^a  xat  rt  uçTjXtj  rà  avtovia  3u>|xara  tjtoi 
tô  ôài'yov,  ttjv  ô;et'av  xat  tt)v  îtsTooDTjv  (man  beachte  das  Fehlen  der  otio 
x«vTT(|AaTa,  des  xoti<pt3}i.a  und  des  ï:e).a3Uov),  £rav  su-^posUsv  au?u>v  tsÜtoat 
rt  uzoxatcu  (!).  'Ou,ota>;  xat  to  xartovra  zveo^ata  uzotaasoost  (!)  ta  toû- 
toiv  swjiaTa«  usw. 

Die  von  Gardthausen  (Beiträge  zur  griechischen  Paläographie.  1880) 
mitgeteilte  Papadike  wieder  anders: 

*  Vîtotassov-at  ôs  xat  ta  avt'ovra  aiûjxaTa  (folgt  Aufzählung)  et;  (!)  t<x 
avt'ovra  uvstip-ata  .  .  .  otav  suttoooÖsv  aoruiv  r,  ûîtoxaTtuOsv  aùiùiv  .  .  .  xat 
ta  xan'ovra  otôjAara  ...  et;  Ta  xanovra  7rvsôu.aîa«. 

Das  Schwanken  des  Ausdrucks  (uwoTcbsovtat  uro,  67ro?âo3ou3t,  i/ro- 
xasoovTat  et?)  beweist  hier  das  allmähliche  Schwinden  des  Verständnisses 
für  den  eigentlichen  Sinn  der  Ù7cÔTa*t;;  auch  wäre  die  Definition  der 
Papadike  von  Messina  und  der  Gardthausen'schen  leicht  dahin  mißzu- 
verstehen,  daß  die  entweder  vorangestellten  oder  aber  hinten  unter- 
gestellten (!)  owjiaTa  zu  a'ftova  würden,  wenn  nicht  die  anschließenden 
Tabellen  auswiesen,  daß  es  sich  in  beiden  Fällen  um  Voranstellung  des 
owjxa  handelt,  bei  der  nur  zur  Ersparung  von  Raum  auch  das  Pneuma 
dem  Ende  des  Sorna  untergeschrieben  werden  kann.  Es  ergibt  sich  also, 
daß  z.  B.  die  Kombinationen  von  o;«ta,  otio  xsvTYju.ata  und  xivrr^a  ganz 
verschiedenes  bedeuten,  je  nachdem  die  Zeichen  senkrecht  unter  einander 
avo)})sv)  oder  nebeneinander  (sj«rpo3üev  oder  uwoxaTtobev)  gestellt  sind: 

Jft     einfach  summiert  2  Sekunden  +  Terz  =  Quinte,  z.  B.  nach  c  nur  g. 
die  Quarte  zerlegt  in  drei  Sekundschritte,  z.  Ii.  nach  c:  d  e  f. 

-  —  —  •  -  -  mm  m  m 

«A-,,    ein  Quartschritt  mit  folgendem  Sekundschritt,  z.  B.  nach  c:  fg. 

Es  leuchtet  ein,  daß  eine  sehr  große  Akkuratesse  der  Kopisten  dazu 
gehörte,  diese  Fälle  zu  unterscheiden,  und  es  ist  zu  bewundern,  wie 
akkurat  tatsächlich  diese  Fälle  unterschieden  werden.  Wichtig  für  die 
Entzifferung  ist  noch  die  Aussage  des  Cod.  Chrysander  (FL,  S.  6),  daß 
ausgenommen  in  Verbindung  mit  dem  Piasraa  als  Seisraa  die  beiden 
Töne  der  Aporrhoe  und  des  Kratema  hyporrhoon  zählen  (fircpoujiivcuv  èv 
àutiji  ttäv  oûo  xaTtou3ù>v  tpuwüv).  Bemerkt  sei  auch,  daß  die  Aporrhoe 
nicht  nur  die  Form  der  abendländischen  Plica  descendens  hat,  sondern 
fast  mit  demselben  Wortlaute  beschrieben  wird,  wie  der  Pseudo-Aristo- 
teles  der  frankonischen  Zeit  die  Plica  definiert  (Coussemaker ,  S.  273: 
*fit  in  voce  per  compositionem  epiglotti  cum  rcpcrcussione  gutturis  sub- 
tüiter  inclusa*  ;  Cod.  Chrys.,  Fl.  S.  5:  ,too  90^0770;  oûvTojio;  xtvrjatç  eù- 
7j}(u);  xat  èu-u-sAù»;  rîjv  «^(DVTjv  aTrorrruoosa4). 

Der  Hauptunterschied,  welchen  die  veränderte  Deutung  der  Termini 
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uxoTarrsaÖai  (x-jpieôé  allai)  und  ôbwva  fifnobai  gegenüber  den  Übertragungen 
Fleischer's,  Gaisser's,  Thibaut's  und  Rebours'  ergibt,  ist  wie  gesagt  ein 
sehr  bedeutender  Zuwachs  an  Melismen,  durch  welche  die  Melo- 
dieführung erst  wirklich  melodisch  wird  und  die  vermißte  Verwandt- 
schaft des  Stils  der  byzantinischen  Kirchengesänge  mit  dem 
der  abendländischen  deutlich  hervortritt.  Ich  werde  weiterhin  zeigen, 
daß  ganz  ebenso  wie  im  gregorianischen  Gesänge  je  nach  der  Silbenzahl 
und  den  Sinnakzenten  dieselbe  Melodiephrase  charakteristische  Abände- 
rungen erfährt.  Auch  die  Gliederung  der  Texte  in  Distinktionen,  welche 
eine  zweitaktige  (vierhebigei  Grundlage  nahe  legen,  ist  ganz  dem  ent- 
sprechend, was  ich  am  gregorianischen  Gesänge  nachgewiesen  habe,  hier 
aber  in  sehr  vielen  Fällen  durch  die  eingezeichneten  Martyrien  sogar 
direkt  gefordert.  Ich  bin  daher  fest  überzeugt,  daß  ein  und  dasselbe 
Prinzip  hier  wie  dort  den  Rhythmus  im  Detail  bestimmt,  und  übertrage 
dementsprechend  die  folgenden  Proben  der  neuen  Deutung.  Zunächst 
mag  das  Tt^v  tcx-j-x^ojaiov  ô<î;av  des  Cod.  Chrysander  (Fleischer,  Faksimile 
S.  46)  den  Unterschied  meiner  Übertragung  gegenüber  der  Fleischer  s 
vorführen,  zugleich  als  Beleg,  wie  doch  Fleischer  in  der  Tat  das  Melo- 
diegerüst der  gezählten  Intervalle  richtig  herausgestellt  hat  (ein  paar 
Kleinigkeiten,  die  auch  zu  seinem  Programm  nicht  stimmen,  merke  ich 
besonders  an). 

Beispiel  I. 

t)  ist  nicht  Summierung,  sondern  Zerlegung;  b)  Tpofitxôv  (Tremula)  schwarz  unter- 
geschrieben; e)  zwei  fallende  Sekundschritte ,  nicht  Terzschritt;  d)  das  Textwort  to 
von  Fleischer  übersehen;  e)  die  zwei  herabgehenden  Sekundschritte  der  Aporrhoe  als 
Terzschritt  übertragen;  f)  Aporrhoe  richtig  übertragen;  g)  erst  Sekundsehritt  dann 
Terzschritt,  da  das  Oligon  vorangeht;    h)  Übertragungsfehler  Fleischers;    1)  Fleischer 

ignoriert  das  Ison  nach  dem  Apostrophos. 


Cod.  Chrysander,  Fl.  Faks.  S.  46  ff.    Übertr.  S.  21  ff. 
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Man  wird  nicht  nur  im  Figuren  werk ,  sondern  auch  in  den  Haupt- 
melodielinien  der  Distinktionen  eine  große  Ähnlichkeit  und  innere  Ver- 
wandtschaft mit  den  weiterhin  folgenden  Beispielen  im  ersten  Kirchen- 
tone finden  (auch  noch  mit  anderen  des  Kekragerion  z.  B.  S.  41—43  des 
Faksimile).  In  diesen  Ubereinstimmungen  sehe  ich  aber  nicht  einen  Be- 
weis der  Zusammengehörigkeit,  sondern  nur  die  Dokumentierung  eines 
ausgeprägten  eigenartigen  Stils.  Die  zum  Teil  sehr  reichen  Mehsnien, 
deren  Ausführung  wohl  mit  freier  Handhabung  des  Taktes  vorgestellt 
werden  darf  (auch  dann  setzen  sie  noch  respektable  Gesangskünstler  vor- 
aus), lassen  in  meiner  Einordnung  in  den  Takt  deutlich  einfache  Grund- 
formen erkennen,  welche  sie  umranken.  Man  lese  Fleischer's  Melodie- 
gerüst nach  meiner  Taktordnung,  um  die  Wahrheit  dieser  Behauptung 
einzusehen. 

Daß  wir  nunmehr  wirklich  auf  dem  Wege  sind,  die  Gesänge  der 
griechischen  Kirche  in  direkten  Kontakt  mit  den  abendländischen  zu 
bringen,  mag  zunächst  noch  das  Höbet  -vor,  des  Cod.  Cbrysander  zeigen, 
dessen  melodische  Verwandtschaft  mit  dem  Te  Deum  sofort  auffallen  muß  : 


Fleischer  III.  Faks.  S.  63.) 
1.  ^  o 


Beispiel  II. 


IIa     -    ai      zvo  -  f4 

114-  <- 
— ß — # — i — ß — ß — » 


Alv-î-aâ-Tai   tôv     xû   -     pt   -    ov  Ai 


0  m  0 — 


■75 — ~<9~ 


V6Î  -  Tt     Töv      x6  -  til  '  OV  ix  TfilV      OÙ     -       Ol  - 


AI    -     vet    -  re 


'Je 


*  0—a^- 


&  :|7. 


4L  Jth 

-,  -Z-  ■  .  1  0  4-, 


(Ende.) 


r: 


Aù-tôv  iv  xotç    û  -  ùt-oroi;      2ot  rpl-wi     5p.   -   vo;       T«j>       de      -  w 


At    -     vet  -  té       aù  -  tov 

il  12. 


Ilàv  -  «ç  ol  â-y  -  7c  -  Xoi 
13. 


Oit       -  TOV 


del  Segno  «rj 

ÊËHl 


At      -      vsî  -  TC         OÙ  -  TON 


llâ  -  ait  at    vj  -  >â  -  psi; 


ij    -  Toy. 


Ich  gehe  nun  zu  dem  Nachweise  über,  daß  die  Kompositionstechnik 
der  Melodien  des  Kekragerion  tatsächlich  dieselbe  ist  wie  die  der  gre- 


igmzea  Dy 
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gorianiscben  Gesänge,  und  zwar  wähle  ich  dazu  sechs  Gesänge  aus  dem 
letzten  Teil  der  Faksimilien  in  Fleischer's  Neumenstudien  (S.  50 — 56). 
Dieselben  sind  zwar  sehr  ungleicher  Länge  (A  18,  C  14,  B  12,  F  11, 
D  und  E  nur  5  Distinktionen),  aber  alle  sechs  mit  denselben  vier  Melo- 
diephrasen  gearbeitet:  die  erste  steigt  von  d  zu  a  empor;  die  zweite  legt 
in  derselben  Zeit  (2  Takte)  den  Weg  von  d  bis  hinauf  zu  a  und  wieder 
herunter  nach  d  zurück;  die  dritte  senkt  sich  von  a  nach  d  herab;  die 
vierte  hält  a  als  Hauptlage  fest,  geht  aber  zur  Steigerung  des  Ausdrucks 
in  mehreren  Fällen  bis  zum  Umfange  des  Oktavschritts  d — d  (àv&mr,), 
während  ihre  einfachste  Form  nur  eine  Terz  Umfang  zeigt  (to  jir^a  eXso;). 
Ich  gebe  zunächst  die  6  Gesänge  taktweise  übereinandergestellt,  zur 
bequemen  Vergleichung  der  Übereinstimmungen  und  Abweichungen. 


Beispiel  III. 


Fleischer  Fnka  Ï 

1. 


soy 


NB.   Tciçt;  fjirrpoaftcN  statt  ivmOsv  [Fehler  der  Handschrift]. 


14 


Hugo  Riemann,  Die  Metrophonie  der  Fapadiken  usw. 


31-1      -       O'J  T.y'j      -  CfT, 


D. 

(S.  55.) 


E. 
(8.  05.) 


F. 
(S.  66.) 


iv    -  H&to 


oi;      Tfj  a- 

3. 


—  # — *  * 


Ta    -  3a 


1 


3. 


I1 4. 


A. 

(S.  60.) 

B. 
(S.  61.) 


0. 
(S.  52.) 


D. 

(S.  66.) 


E. 
(S.  55.) 


F. 
(S.  55. 


» — » 


Kx 


idly 


P  P 


oe  At- 
.  Il4'- 


xat 


Sup 


(XOÛ  Tôv 


nap 


vo;  -fdp 


- — p. 


i  -  -jev    -  vt)     -    aa;    Kat  fit -Ta 

Ii 


3= 


OTa; 


9»: 


ix 

=3= 


TUJV 


xpwv 


il 


-#  <S> — 


va 


OTa 


aei 


OO'J 


Xpi   -  aré 


1 


14. 


2 


£of-Cov-  ts;  ûti 


'où    -     -    fit*  oe  Xpt 
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(8.66.)  ^----^v-^^--^- 

ycû  -  fil  -     z-r,;  j- -//<-/£;  T-r. 


NB.  Ms.  Oligon  statt  Oligon  mit  Kentema  Fehler  des  Manuskripts,  vom  Mini- 
ator  angedeutet;. 
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A. 

(S.  00. 


B. 
S.  51.) 


C. 
(S.  62.) 


7. 


D. 

(S.  55.) 


E. 

S.  55.; 


xf,<^      -      8r,         KV-  ôi- 


a  - 


Pi 


J- 


37  -  -fi    -      'OJ  Ma- 

X  7. 


 — - — -v 


2 


<5'i      -        3!;      1      -        X£  -  -  JIT, 


3EV 


Vi'.V 


y.ii 


00 


A. 

s.  50.; 


B. 
S.  51.) 


c. 

S.  52.) 


F. 

fS.  55. 


"E-ra  -  8e; 


av 


öpai      -       ro;  Kai  é- 


i8. 


§3 


1 


tuv  -Vj 
 *—ß  • 


Ii 


5«  -  jit  -  v«t  II- 

^—  !8. 


Ül 


8o5 


cat 


xai 


viv  Kai 

8. 


Be    h    pW)  -  Top    I    -     -    xz     -  01 


4^ 


18. 


■V- 


XO'J  -  3 1 


0  -  re  -  fid    -  vaç 


37XJ 
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Ii  9. 


S.  50, 


B. 

S.  51. 


S.  52. 


F. 
S.  55. 


A. 

S.  00. 


B. 

S.  51.) 


3= 


7»X 


+.  M. 


-  TtU 


"Ac- 


T.* 


oo 


çov 


NI 


-« — p. 


— <5>- 


■a 


arv 


aou  TE 


•mm 


10. 


h. 


'Ev    ?oï;      xa   -    Ta  -  ytto  «*{ 

g  r  »  rrr-f— es^=tr- — 


ot; 
10a.  42- 


'Av- 


0  m  * 


1110b. 
m*  -m — 


Toî;  tt-o  -  ttô 


Xoi;      ê  -  }.t   -   ftni'Ay  •  i 


F. 

S.  55. 


A).X'  tû;  tov  Ejo-Xaf  -  yvov 


-7 


Kû  -  pt 
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C. 

(S.  62.) 


Tt  Kai 


*péa     -    ßgy  - 


2<u- 


A. 

(S.  60.) 


,  r 


(S.  52.) 


frfj     -  vat 


*ra; 


6'J  -  /a; 


J1ÛIV. 


x6c  -  fiov    9 OJ      -  Tt 

n  II«. 


oat    Kpa-j  -       -  Çov  -  Ta 


xat  Àé- 


T=<fa=^=l 


•  * 


T»v     -     Ta:    ,'0      à    -    vol  -    ara;        U  tô>v 


ve 


xpwv 


Iiis.  r*. 


Kû  -   pi    -  e       16  -;a 


cot.' 


I 


Ende. 
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Nun  ersehe  man  aber  aus  der  Zusammenstellung  der  Varianten, 
welche  je  nach  der  Silbenzahl  und  den  Akzentansprüchen  des  jedesmaligen 
Textes  entstehen,  wieweit  schließlich  die  Abweichungen  gehen  können, 
ohne  daß  die  Annahme  weiterer  Grundformen  hinlänglich  motiviert  er- 
scheint. Die  in  einzelnen  Fällen  sehr  tonreichen  Melismen  sind  keines- 
wegs die  stärksten  Veränderungen,  sondern  umranken  —  wenigstens  bei 
meiner  Art  der  Ableitung  der  Taktordnung  aus  dem  Text  —  deutlich 
die  Melodieführung  der  einfachsten  Formen  (vgl.  I  n,  II  d).  Viel  stärkere 
Änderungen  bedingen  hinzukommende  oder  wegfallende  Auftakte  (If, 
I  h,  Ik,  Im,  In,  I  o,  II  e)  und  die  Absicht  besonderen  Ausdrucks  (IV  g 
bis  u).  In  einigen  Fällen  wird  es  dadurch  sogar  zweifelhaft,  zu  wel- 
cher Grundform  die  Umgestaltung  zu  stellen  ist  (vgl.  Iii  und  IHr). 
Die  Geschmeidigkeit,  mit  welcher  dabei  die  Melodieführung  nicht  nur 
einer  guten  Deklamation  der  Worte,  sondern  auch  dem  Satzsinne  gerecht 
wird,  ist  in  der  Tat  bewundernswürdig.  Auf  die  einzelnen  Varianten 
der  vier  Melodieglieder  erklärend  einzugehen,  ist  wohl  nicht  nötig.  Durch 
die  Nummerierung  der  einzelnen  Distinktionen  in  den  sechs  Gesängen, 
auf  welche  bei  jeder  Variante  durch  Buchstaben  und  Nummer  verwiesen 
ist,  habe  ich  dafür  gesorgt,  daß  jedermann  sich  bequem  Rechenschaft 
geben  kann,  wie  im  Einzelfalle  die  Textunterlage  auf  die  Melodiephrase 
modifizierend  eingewirkt  hat: 


A.  3.  (6  Silben.) 


8.  (6  Silben.) 


b.  ^ryiy^mf-p-C-t 


A.  13.  (7  Silben.) 


I 


A.  17,  D  3,  F  9.  (8  Süben.) 


3 


B.  a  (8  Silben. 


uiyiiiZGO 


by  Google 


20  Hugo  Riemann,  Die  Metrophonie  der  Papadiken  usw. 

B.  5.  {12  Silben.)         K  ">   NB.  * 


 *   0  0  T"  ?*0  *~ 0'  '      ^'B-  Im  MS.  fehlt  das 


F.  3.  (10  Silben.) 


0-* 


C.  8.  (8  Silben.) 


— -  * 

0  rj  i — ! — i 

■  u  — 

C.  1.  (6  Silben.) 


D.  1.  (I  Silben.) 


E.  1.  (9  Silben.) 


m.   L  ^  _jL 


f — T*    **V.4a    I    »-f  f"  -it 


A.  1.  9  Silben.)^  ^         r  ^ 


0-ß-Tß 


1-H  (— 1  F  F-*— i  1  1  


F.  1.  ;6  Silben.) 


kM=S=Ê 


ÛE$EEIEÊE£ 


NB.  Vgl.  hiermit  die  Anfangsphrase  des  2.  Versus  des  Tract  us  »De  profund  is 
clamavi«  [Dom.  in  LXX). 

r 

JE^E? 


be  -  ris 


Si  in    -     i- qui- ta -tes         ob   -  ser    -  va 

oder  den  Anfang  des  1.  Versus  des  Tractus  >Veni  sponsa  Christo«.  Gerade  die,  Trac- 
tus-Melodien  sind  besonders  geeignet,  enge  Zusammenhänge  zwischen  griechischer  und 
römischer  Kirchenmusik  aufzudecken,  wie  eine  Spezialstudie  im  nächsten  Kirchenmusi- 
kalischen  Jahrbuch  zeigen  wird.  —  -  -—  ~  - 
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n. 


C.  7.  (10.  Silben.) 


— +- 


F.  7.  (11  SUben.) 


5E 


=P=?= 


-C  gCj  f  -£— 5— 5— r; 


C.  4.  (13  Silben.) 


A.  7.  (10  Silben.) 


■Ms 


I).  2.  (9  Silben.) 


C.  3.  (8  Silben.)    „  . 

fi  ß  0  fi  fi 


2* 


3 


A  6.  (7  8ilben.) 


A.  2.  (7  Silben.) 


*=5 


m 

B.  2.  (5  Silben.) 

 s  > 

A.  10.  (7  Silben.)  ^ 
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F.  2.  (5  Silben.)-^ 


_        m  m  m  m      _  J 


!V  ^ 


A.  5.  (8  Silben.) 


A.  14.  (7  Silben.) 


B.  9.  (8  Silben.)     „  fc 


— — 


i 


»  r  i  r  r~tm^ 

— — — 


-5- 


C.  11.  (8  Silben.) 


F.  6.  7  Silben.) 


D.  4.  (12  Silben.)   Vgl.  Anmerkung. 

i.  3-    5  Sä    S — »S — icSzzgizzs 


 ! 

E.  4.  (13  Silben.)   Vgl.  Anmerkung. 


C.  2.  l»  Silben.) 


A.  12.  (8  Silben.)  Vgl. 


A.  16.  (8  Silben.)     ^  fc 
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B.  4.  (8  Silben.) 


C.  6.  (11  SUben.)  ^  „  


F.  5.  (11  SUben.) 

p=s=£  " 


5=f 


C.  12.  (8  Silben.) 
<Y    «  ■  


1ÉÏ 


IV. 


B.  12.  (6  SUben.)  ^ 


± 


A.  18.  F.  11.  (6  SUben). 


B.  7.  (6  SUben.) 


Ü 


B.  8.  (7  SUben.) 


fy   fry  fHÉÈE^Z 

A.  4.  (7  SUben.) 


9:    *fcT  I  ^^^^|zfcE=g 


Ö.  (7  SUben.) 


D.  5.  8  SUben.) 


.  J! 


1 
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C.  14.  (8  Silben.;  ,  . 


— *-. 


3= 


1 


E.  2.  (9  Silben.) 


P.  4.  (7  Silben.) 


B.  1.  (7 

Silben.)    ^  ^ — - 

A.  9.  (9  Silben.)  k 


B.  6.  (7  Silben.) 


C.  13.  (4  Silben.) 


o.  ^ 


T     I  * 


If 


B.  11.  (6  Silben 
A 

iE 


^  L-1 — I — r 


A.  15.  (5  Silben.) 


C.  Ö.  (7  Silben.)  "7-     ^  .   


m  • 


A.  11.  (8  Silben.)    Vgl.  Anmerkung. 


# — ^ — h  »- 


B.  10.  (7  Silben;    Vgl.  Anmerkung. 
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ï\  8.  (7  Silben.)   Vgl.  Anmerkung. 


Anmerkung.  IVs  und  Ulm  (A  11—12)  sind  offenbar  bo  wie  hier  dargestellt 
erfunden  und  nachträglich  anders  geteilt.  DaB  gleiche  gilt  für  F  8 — 9  (IV  n  und  I  d). 
Auch  D4  (Uli),  E4  (Ulk)  und  BIO  (IV t)  sind  sicher  erst  nachträglich  in  zwei 
Distinktionen  zerlegt  worden. 

Jedenfalls  sind  die  Ergebnisse  dieser  Untersuchung  geeignet,  meine 
Theorie  des  Rhythmus  der  gregorianischen  Gesänge  zu  stützen,,  da  deren 
Anwendung  auf  diese  griechischen  Gesänge  so  überraschend  gute  Resul- 
tate gibt  Versucht  man  es  statt  dessen  mit  dem  Gleichwert  aller  Töne, 
so  zerfließen  sofort  alle  Melodien  ins  Formlose  wie  die  gregorianischen 
und  verschwinden  alle  Anhaltspunkte  für  das  Erkennen  der  Zusammen- 
gehörigkeit. Es  sei  aber  wiederholt  darauf  hingewiesen,  daß  hier  die 
Abteilung  der  Distinktionen  durch  eingezeichnete  Martyrien  oder  (in  den 
beiden  Faksimiles  bei  Gaisser)  durch  trennende  Punkte  im  Text  be- 
stimmt angezeigt  ist  und  in  zahlreichen  Fällen  syllabischer  Komposition 
8  bis  6  silbiger  Textteile  in  kaum  zu  umgehender  Weise  eine  solche  zwei- 
taktige  (vierhebige)  Grundlage  offen  zu  Tage  tritt  (vgl.  Beisp.  I  die  Distink- 
tionen 11,  13,  14,  19;  II  Dist.  6;  IIIA  2,  3,  4;  B  1,  8,  9;  Dl;  F  4; 
Beisp.  IVA  2,  4;  Ba  1,  2;  Cb  5;  D  5,  6;  E  4).  Wer  sich  nicht  hals- 
starrig der  Wahrheit  verschließen  will,  muß  aus  solchen  einfachsten 
ii  lien  Lehren  für  die  komplizierteren  ziehen.  Ich  hoffe,  daß  besonders 
ie  Tabelle  Beisp.  IV  manchen  Ungläubigen  überzeugen  wird. 

Über  Gaisser's  Restaurationsversuche  der  Osterhirmen  denke  ich  heute 
noch  viel  härter  als  damals,  als  ich  sie  in  der  Zeitschrift  der  IMG.  be- 
sprach (1906).  Es  ist  mir  jetzt  ganz  unverständlich,  wie  er  seine  Über- 
tragungen auch  nur  in  losen  Zusammenhang  mit  den  faksimilierten  Hand- 
schriften bringen  will  (Barber,  graec.  ITT,  20  und  Palat.  243),  die  übrigens 
gegeneinander  selbst  so  stark  differieren,  daß  man  sie  überhaupt  als 
verschiedene  Kompositionen  derselben  Texte  ansehen  muß.  Ich  gebe 
hier  schließlich  die  Stücke  (Ode  3— 7;  von  der  letzten  fehlen  einige 
Schlußnoten),  soweit  sie  Gaisser's  Faksimiles  zugänglich  machen,  und  zwar, 
soweit  sie  in  beiden  Faksimiles  vertreten  sind,  doppelt.  Die  Übertragung 
stößt  auf  keinerlei  Hindernisse,  sobald  man  die  Vorschriften  der  Papa- 
diken anwendet,  wie  ich  sie  erklärt  habe.  Auch  hier  zeigt  sich,  und 
zwar  in  beiden  Kompositionen,  dieselbe  freie  Umbildung  der  Phrasen 
durch  die  jedesmalige  Textunterlage  ;  auch  hier  wird  der  Bau  der  Melo- 
dien übersichtlich  und  erscheint  folgerecht,  wenn  man  zweitaktige  (vier- 
hebige) Grundlagen  für  jede  Distinktion  annimmt.  Daß  die  sämtlichen 
Oden  desselben  Kanons  dieselbe  Anzahl  selbständiger  Melodieglieder 
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haben,  ist  ja  nach  den  bekannten  Erklärungen  des  Verhältnisses  zum 
Hirmos  bestimmt  anzunehmen  (vgl.  Christ,  >Über  die  Bedeutung  von 
Hirmos,  Troparion  und  Kanon«,  Sitz.-Ber.  d.  Kgl.  bayr.  Akad.  d.  Wissen- 
schaft. 1870),  wird  aber  durch  die  Übertragung  in  erfreulicher  Weise 
bestätigt. 

V. 

a.  'Qtôtj  r.  ^ 

£   +-  +  ±  ^  &  +>   Pß-  -ß- 

(Cod.Barb.  Cjr~V  g  1  U~P~I  I  \  \  ^  \  \ 
Graec.  III.  20]  ~*  =4==-       |.  — zz^^p=z  ^ 

Aeü-Te      Ttö-fiiTti  -  «  -  fjiev     xat    -    vöv      Oix  éx    Tté  -  Tpaç 


^      A  il  3.^. 


d-  Te-pat-o'jp  -  706 -}i.e    -  vov  'A).X'  d  -  (fftap  -  ot-o«  '£* 


SE 


16. 


td  -  çoy     6fi  -  ßp-fj  -  aav  -  xa     Xpi  -  oto'j   'Ev     <p     ;tc  -  po'i    -  jxt 


8o. 


1. 


B.  'Qtîf.  A. 


(Cod.a)Barb.  9;z=H  £ 
Graec.  IIL  20)  - 


-I  U 


1£X 


Ü 


'E  -  rl   -rt);  8d  -  et;       <f'J  -  Xa  -  xi); 


'0        8e  -  T)  -  yo  -  po; 

4.  + 


Äß  -  (ia  -  xoùpi    S-rf)  -  tu>  fiéft'  t)  -  [ltwv     xal       îet  -  xn6 

b)  (Schluß  derselben  Ode  nach  Cod.  Pal.  Graec.  243, 
nach  Gaissers  Phototyp.) 


■reu      Oa  -  e; 
II  4. 


m 


-0 — #- 


») 


<p6  -  pov   «y  -  Y£  "  Xov    ôt  -  a  -  "py-  aî  -  tu;  Xé 


b) 


70V 


ta 


SÊÉi 
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l'«.£  <£  ê#  ^  ^. 


2tj  -  |j.6  -  pov       0»    -     TTJ  -  p(     -    «  1 


jjLio       0   -   ti  dv- 


tf  


i 


ia    -    TTj      Xpia-tö;     d>;       nav    -    to    -    ôi    -  va 


Ho;. 


q      U  p: 


•ÛiW|  E 


1. 


a]  (Barb. 
Graec.  III.  20) 


Pal. 


— .    X — I  —   L  ' 


b) 

L  243)  I 


♦  a  g  1|2.±  g  ^  ^  * 
3=3-  U4-4^=^g== 


'Op-ftpl    -    oo»-jiev         ôp  -  dpov     Bi-ôé-  oç  xal  dv 


Ti 


fiû    -    pou      T6v    5fi-vov     Tipo;  -  oi  -  ooo  -  jjlcv    t<{>   ôe  -  ar.6  -  rrj 


Kal 


 1  


-ß  m  ß- 


m 


•  ß 


-ß — , — 


«  *- 


O. 


0± 


Xpi    -     otov     6    -   ty6  -  pt  -  da 


xat   -  o 


(nur  soweit 
bei  Gaisser.) 

06  -  vtj; 


b] 


■Jj     -    Xl    -  ov 


IIa  -  îi     C<n  -  V        d  -  va  -  réX  -   Xov  -  ra. 


Digitized  by  Google 


28 


Hugo  Riemann,  Die  Metrophonie  der  Papadiken 


'  D.  Qior,  ç. 


iPal.  243) 


^V__.gL  £ji  ^f!  l|2..p 


3 


K»  -  Tfj).  -  8e;  év    ?oî;     x«    -    tco  -  toi  -  toi;    rf(;     -jt,;  Kn: 


Al  - 

14. 


-  vi  -  ou;       *ot  -  ô- 


yoj;  kc  -  pc  -  it)       (*i    -  vov     Xf>t;  -  ts     Kal     rpt  -  t,   -        -  pov   'Q;  ix 

II 6. 


X^)    -  TO'J  'I     -  tu 

E.  'QtW|  Z. 


>ôc      'Av  -   éa  -  Tr;  toj      t<x  -  çou. 


'O     ïtaî-Soç  éx  xa-jiî-vov»    pu  -aâ-jju-vo;  Ts  -  v^-jxe  -  vo;  âv-ôpoa-no; 


r.i  -  r/ti     d»;    Ôvt)  -  t4;     Kal  ôi  -  à      r.â  -  8ou;     t6     dvt)  -  tôv      d  -  <p8ap- 


2 


£  A  114..-.  *♦  V*  .  **■  ■»  ♦  r. 


oî  -  ai    'Ev  •        -   ci       ci  -  r.pe  -  r.ii  -  ov 


'0       n<5-voç  cù->.o- 


— 1  i 1    n  1  t"~i" 


soweit  bei  Gais*er.) 


f7\  -  to;       tùv  -a  -  t£    -    pouv      8e  -  o; 


Natürlich  werde  ich,,  sobald  sich  mir  Gelegenheit  dazu  ergibt,  nach 
den  entwickelten  neuen  Gesichtspunkten  andere  griechische  liturgische 
Gesänge  untersuchen,  begnüge  mich  aber  für  diesmal  mit  dem  bisher 
bereits  durch  Faksimilierung  zugänglich  gemachten  Materiale.  Zur  be- 
quemeren Herstellung  im  Druck  habe  ich  die  zur  Illustrierung  meiner 
Auf  Weisungen  erwünschten  Tonzeichen  selbst  hier  ans  Ende  verwiesen  in 
Gestalt  eines  Schlüssels,  der  zugleich  in  knapper  Form  den  neuen  In- 
halt des  Aufsatzes  zusammenfaßt. 
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Schlüssel  far  die  Lösung  der  byzantinischen  Neumen. 

A.  Einfache  Zeichen. 

y    Apostrophos  \ 


—  Oligon 

->  Oxeia 

<->  Petasthe 

Dyo  Kentemata 

«-*■  Pelasthon 

*■"**  Kuphisma  . 

-*  (Epiphonos, 

Plie*  Mcendeni)  ) 


© 

i  S 
S 

o 
a 


.  eine  Sekunde  fallend 
n    Dyo  Apostrophen  / 

*    Kentema,  eine  Terz  steigend 

rt    Elaphron,  eine  Terz  fallend 

s    Aporrhoe,  eine  Terz  stufenweise  fallend 
(Plica  descendons) 

£   Hypsele,  eine  Quinte  steigend 

S   Chamüe,  eine  Quinte  fallend 


B.  Kombinationen  zur  Bezeichnung  von  Intervallen,  für  welche  besondere 
Zeichen  fehlen,  überhaupt  mit  der  Bedeutung  der  Summierung  (xa;t;  avtultev, 

vertikale  Übereinanderstellung). 
Nß.   Die  minder  gebräuchlichen  sind  weggelassen. 
Sekunde  +  Terz  =  Quarte 


«1» 


» 


> 
» 


3 


?     Terz  +  Sekunde  =  Quarte 

^»  Quinte  -j-  Sekunde  =  Sexte 
^  Quinte  4-    Terz   =  Septime 
Quinte  +  Quarte  =  Oktave 


1 

ü 


£  Sekunde  +  Quinte  =»  Sexte 
^        >  >  » 

X  Terz -f- Quinte  =  Septime 

<  ■  • 

£  Sekunde  +  Terz  +  Quinte  =  Oktave 
.- 

&  *  »  ■ 

►       *  -  » 

C.  Kombination  widersprechender  Intervallzeichen  in  vertikaler  Übereinander- 
stellung, wobei  das  untere  Zeichen  für  die  Metrophonie  seinen  Zählwert  ver- 
liert, d.  h.  Nachschlageton  wird  (Hypotaxis  bei  TOt^iç  avcotyev). 

a.  Das  Ison  [Zeichen  der  Wiederholung  des  vorhergehenden  Tons)  über  Intervall- 
zeichen. 

to     Ansatz  im  Einklang  mit  nachschlagender  Obersekunde. 


.  T 

■ 


> 
» 


» 

» 


> 
» 


» 
» 


.  Oberquinte. 
Unterterz 


b.  Zeichen  fallender  Intervalle  über  solchen  steigender  und  umgekehrt  (selten).  ; 
Unterterz  mit  Nachschlagen  von  deren  Obersekunde. 
£r     Untersekunde  mit  Nachschlagen  von  deren  Oberseknnde. 
^  -    •        *••••    •»-  >   »       »  , 

*T     Obersekunde  mit  Nachschlagen  von  deren  Untcrsekiinde.        *  ■*  J 
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D.  Kombination  eines  Soma  ( Sekundachritts)  mit  nachschlagendem 
Pneuma  (Terzschritt,  Quintschritt)  gleicher  Kichtung  mit  Voranstellung 
des  ersteren  (horizontal,  T«Et;  Euxpoaftsv)  oder  Hintenunterstellung  des 
letzteren  (OiroxaTtüDev) ,  wobei  der  größere  Schritt  (den  das  Pneuma  fordert} 
in  zwei  kleinere  zerlegt  wird  (entsprechend  der  Intervallbedeutung  des  vor- 
angestellten Sorna). 

steigender  Terzschritt  zerlegt  in  zwei  Sekundschritte, 
■i  •  »  >      >     »  > 

_>\         »  >  »      »     >  » 


«.  ^  »  »  >      >     >  > 

$»s    NB.  Quartschritt  zerlegt  in  Terzschritt  +  Sekundschritt  j  (nicht  ganz  logisch, 

[  aber  durch  die  Ta- 
»  a       »         »  >  )   bellea  Terbürgt». 

~C     Quintschritt  zerlegt  in  Sekundschritt  +  Quartschritt. 

*c         »         »     >       »  » 

Quintschritt  zerlegt  in  zwei  Terzschritte, 
fallende  Terz  zerlegt  in  zwei  Sekundschritte. 
»K    fallender  Quintschritt  zerlegt  in  Sekunde  +  Quarte. 

*Vk    fallende  Quarte  zerlegt  in  drei  Sekundschritte  (scheint  nicht  vorzukommen). 

E.  Jede  Kombination  widersprechender  Zeichen  beläßt  dem  einzelnen 
Zeichen  seine  Bedeutung,  wenn  das  erste  horizontal  vor  das  zweite  (ep-irpo- 
oôsv)  oder  das  zweite  dem  ersten  hinten  unter  geschrieben  ist  (ôîroxiTioôev). 

w  Einklang  mit  folgender  Obersekunde  (das  zweite  Zeichen  zählt  für  den 
Fortgang. 

X£  Einklang  mit  zuerst  nachschlagender  (nicht  zählender)  Obersekunde,  die  aber 
repetiert  wird  und  daher  dann  doch  zählt  (z.  B.  nach  d:  de  e). 

5s*  Einsatz  mit  dem  Einklang  und  nachschlagender  Obersekunde  ]3ie  nicht  zählt), 
alier  folgender  Oberterz,  die  zählt  (z.  B.  nach  d:  de  f). 

w%  ebenso. 

>. 

»7*  Einsatz  mit  dem  Einklang  und  nachschlagender  Untersokunde  (die  nicht 
zählt),  aber  folgender  Unterterz,  die  zählt  (z.  B.  nach  d :  de  h). 

F.  Besondere  Einzelheiten. 

Das  gewöhnlich  einem  Spitzentone  untergeschriebene  Tromikon,  in 
seiner  Form  der  Aporrhoe  nahe  verwandt,  bedeutet  aber  nur  eine  für 

die  Metrophonie  nicht  zählende  Manier  (Bebung),  z.  B.  nach  c:  de  de. 
Die  Aporrhoe  zählt  (auch  als  Kratema  hyporrhoon)  z.  B.  nach  h: 


edc  hy  nur  nicht  in  Verbindung  mit  dem  Piasma  als  sogenanntes 

Seisma,  ist  aber  jedenfalls  doch  auch  dann  in  gleicher  Form  zu  singen 
(Schleifer  abwärts). 

^     Bareia,  welches  die  Papadiken  nicht  erklären,  ist  kein  Tonzeichen, 
obgleich  es  fast  immer  schwarz  auftritt,  dient  vielmehr  wie  die 
gegenteilige  Form: 
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Psephiston  nur  dem  Zwecke,  längere  Zeichenreihen  in  kleinere  Grup- 
pen  engerer  Znsammengehörigkeit  zu  scheiden.  Beide  erscheinen  be- 
sonders auch  häufig  zwischen  Sorna  und  Pneuma  gleicher  Richtung,  wo 
die  Zeichen  beide  ihren  Zählwert  behalten  sollen  (also  um  zu  verhüten,  daß 
das  kleinere  Intervall  nur  als  Anweisung  für  eine  Zerlegung  des  größeren 
verstanden  wird),  Bind  Trennungszeichen.  Das  oben  unter  A  an  letzter 
Stelle  unter  den  steigenden  Intervallen  angeführte  Häkchen: 

-»  (Epiphonos)  wird,  obgleich  es  ganz  außerordentlich  häufig  ist,  doch 
in  den  Papadiken  überhaupt  nicht  erklärt,  ja  nicht  genannt,  gehört  aber 
sogar  dem  älteren  Bestände  der  hagiopolitischen  Notierung  an.  Dasselbe 
ist  eine  Nebenform  der  Petasthe,  welche  nicht  zählt,  sondern  nur  die  liques- 
zente  (leicht  nachgeschleifte]  Obersekunde  bedeutet. 

Über  die  Martyrien  ist  neues  nicht  zu  sagen,  wohl  aber  zu  konstatieren, 
daß  die  durch  sie  angezeigten  Finaltöne,  sofern  sie  nicht  mit  dem  Zusatz 
zk  (îrÀaYtd'î)  auftreten  (wie  z.  B.  zu  Anfang  des  Lehrgedichts  des  Gregorios 
Mpuni)  in  der  Tat  mit  Fleischer  als  a  h  c  (T  und  nicht  als  d  e  f  g  zu  deuten 
sind.  Nur  bei  dieser  Deutung  ergeben  Bich  durchweg  singbare  Lagen  mit 
der  ausgesprochenen  Mittellage  d — et  oder  e — e',  welche  auch  im  Altertum 
die  normale  war. 

Die  heinisy-m égalai  Argiai  scheinen  besonders  dazu  dienen  zu  sollen, 
daß  bei  längeren  Melismen  über  einer  Silbe  schneller  erkennbar  wird,  welche 
Töne  Stützpunkte  für  die  Teilung  in  kleinere  Gruppen  bilden,  besonders 
Kratema  und  Diple  heben  augenscheinlich  Nebenschwerpunkte  hervor  und 
sind  in  meinen  Übertragungen  in  diesem  Sinne  zu  deuten  versucht.  Viel» 
leicht  wird  man,  um  auch  diesen  Zeichen  und  desgleichen  dem  Gorgon,  Ar- 
gon usw.  ganz  gerecht  zu  werden,  dazu  kommen,  außer  Nachschlagen  auch 
Vorschläge  in  größerer  Zahl  anzunehmen,  welche  das  rhythmische  Bild  der 
Übertragung  noch  mehr  komplizieren  ;  das  melodische  und  auch  das  metrische 
(die  Taktordnung)  dürfte  aber  selbst  ohne  solche  Berücksichtigung  der  roten 
Zeichen  feststehen.  Daß  Zeichen  wie  Uranisma,  Thematismos  eso  und  The- 
matismos  exo,  Thes  kai  apothes,  Kylisma,  Ekstrepton,  usw.  tatsächlich  nur  eine 
Anzahl  Sinzelzeichen  zu  stereotypen  Gruppen  bequem  fürs  Auge  zusammen- 
schließen, erweisen  die  Resultate  der  Übertragung  bestimmt.  Das  Ekstrepton 
scheint  verhüten  zu  sollen,  daß  Tafct;  avcuöev  angenommen  wird,  wo  die  Zer- 
legung in  Einzelschritte  gemeint  ist.  Mögen  auch  bezüglich  der  großen  Hypo- 
stasen noch  manche  Detailstudien  erübrigen  (durch  Zusammenstellung  möglichst 
vieler  Fälle  ihres  Vorkommens),  ein  eigentliches  Problem  bilden  sie  nicht 
mehr,  da  sie  an  der  MelodiefÜhrung  und  auch  an  der  Taktordnung  nichts 
Wesentliches  ändern.  Sie  spielen  etwa  die  Rolle  wie  in  einigen  Handschriften 
die  der  Notierung  des  Hermannus  Contractus  übergeschriebenen  abendländischen 
Neumae  compositae. 
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Iter  Hispanicum. 

Notices  et  extraits  de  manuscrits  de  musique  ancienne 

conservés 

dans  les  bibliothèques  d'Espagne 
par 

Pierre  Aubry. 

(Paris.) 

III.  Les  Cantigas  de  Santa  Maria  de  don  Alfonso  el  Sabio. 

Les  Cantigas  de  Santa  Maria,  communément  attribuées  au  roi  Alphonse 
le  Sage,  tiennent  dans  l'histoire  littéraire  et  musicale  de  l'Espagne  au  moyen 
âge  la  même  place  que  les  Miracles  de  Notre  Dame  du  pieux  trouvère  Gau- 
tier de  Coincy  dans  la  lyrique  française  du  môme  temps.  Toutefois,  l'histoire 
de  la  musique  reçoit  des  Cantigas  une  contribution  considérable ,  que  les 
quelques  douzaines  de  mélodies,  intercalées  dans  l'œuvre  de  6  autier  de  Coincy, 
ne  sauraient  égaler:  l'ensemble  des  manuscrits,  qui  constituent  le  chansonnier 
galicien,  ne  contient  pas  moins  de  quatre  cent  vingt-cinq  mélodies.  Nous 
voudrions  signaler  ici  l'intérêt  qu'offre  aux  études  de  musicologie  médiévale 
ce  beau  monument  de  l'inspiration  religieuse  au  treizième  siècle  et  donner 
en  même  temps  quelques  extraits,  auxquels  l'éloignement  des  documents  et 
la  difficulté  d'y  accéder  vaudront,  croyons-nous,  bon  accueil. 

Le  poète  qui  sans  doute  aussi  composa,  comme  la  plupart  des  trou- 
badours et  des  trouvères,  les  mélodies  de  ses  chansons,  fut  l'un  des  plus 
hauts  personnages  de  sop  siècle:  Alphonse  X  régna  sur  la  Castillo  entre 
les  années  1252  et  1284.  Savant,  poète,  historien,  législateur,  musicien 
peut-être,  il  avait  toutes  les  qualités  qui  font  honneur  à  la  nature 
humaine,  mais,  lacune  fâcheuse  dans  un  royal  cerveau,  il  lui  manqua 
toujours  le  sens  des  affaires  du  gouvernement.  Sa  volonté  était  en  re- 
tard sur  son  imagination,  et,  à  part  quelques  succès  d'armes  contre  les 
musulmans,  la  prise  de  Xeres  et  de  Nebrija,  la  conquête  des  Algarves 
(1257),  qui  marquèrent  le  début  de  son  règne,  ses  entreprises  furent  rare- 
ment heureuses.  H  se  perdait,  rêveur  couronné,  dans  les  plus  hautes 
spéculations  intellectuelles,  mais  sans  jamais  en  aucune  chose  apercevoir 
la  solution  pratique.  C'est  ainsi  que  durant  vingt  ans  de  sa  vie,  de 
1257  à  1275,  bien  que  n'ayant  jamais  paru  en  Allemagne  il  se  para  du 
vain  titre  de  roi  du  des  Romains,  tandis  que  son  compétiteur  au  Saint 
Empire,  Richard  de  Cornouailles ,  mis  en  minorité  cependant  dans  le 
collège  des  électeurs,  avait  estimé  d'une  meilleure  politique  d'aller  se 
faire  sacrer  à  Aix-la  Chapelle.  Alphonse  X  n'eut  point  un  sort  meil- 
leur en  s'occupant  des  affaires  intérieures  du  royaume:  on  sait  quels 
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furent  ses  démêlés  avec  les  ricos  hombres  et  l'aristocratie  de  Castille, 
quelle  lutte  atroce  entre  son  second  fils,  don  Sanche,  et  les  infants  de 
la  Cerda,  fils  de  son  fils  aîné,  héritier  présomptif  de  la  couronne,  em- 
poisonna jusqu'à  sa  mort  ses  dernières  années.  Mais  à  côté  de  ces 
faiblesses,  qui  diminuent  le  souverain,  l'homme  est  admirable.  Le  savant 
fait  traduire  de  l'arabe,  en  1246,  les  traités  des  lapidaires;  il  termine 
en  1279  un  travail  sur  les  formes  du  ciel.  Son  goût  pour  les  sciences 
juridiques  se  traduit  par  YEspeJo  de  todos  los  derechos  et  surtout  par  le 
code  célèbre  des  Siete  Partidas,  dont  la  rédaction  se  place  entre  les  an- 
nées 1256  et  1263.  Poète,  on  lui  doit  l'admirable  recueil  des  Cantigas 
et  aussi  des  poésies  profanes  en  grand  nombre.  Bref,  Alphonse  X,  que 
ses  contemporains  surnommèrent  el  Sabio,  le  savant  plutôt  que  le  sage, 
nous  paraît  un  exemple  achevé  de  ce  que  peut  produire  l'intelligence  la 
plus  haute,  quand  le  bon  sens  fait  défaut.  Il  est  fâcheux  pour  la  mé- 
moire de  ce  souverain  que  les  événements,  au  lieu  de  le  porter  au  trône 
de  Castille,  ne  l'aient  point  laissé  à  côté:  il  eût  été  une  des  illustrations 
de  son  époque. 

Le  recueil  des  Cantigas  suffirait  en  effet  à  consacrer  la  réputation 
d'un  poète.  Au  milieu  du  dix -neuvième  siècle,  M.  Soriano  Fuertes  a 
contesté  l'attribution  de  ces  Cantigas  au  roi  Alphonse  X.  Il  donne  de 
son  scepticisme  une  raison  médiocre  et  une  autre  un  peu  meilleure.  La 
première  se  fonde  sur  le  nombre  des  occupations  du  souverain,  trop  grand 
pour  que  celui-ci  ait  pu  trouver  les  loisirs  nécessaires  à  la  composition 
d'un  aussi  vaste  recueil:  il  y  a  quelque  puérilité  à  raisonner  de  la  sorte. 
La  seconde  estime  qu'il  est  au  moins  étrange  de  la  part  d'Alphonse  X, 
qui  fut  un  actif  promoteur  de  la  littérature  en  langue  castillane,  d'avoir 
justement  adopté  le  galicien  pour  versifier  ses  légendes  pieuses.  Son 
rôle,  d'après  Fuertes,  aurait  été  seulement  celui  d'un  rhapsode,  il  aurait 
recueilli  et  retouché  un  ensemble  de  compositions  plus  anciennes1}. 

Les  savants  éditeurs  de  l'Académie  de  Madrid  sont  d'un  autre  sen- 
timent2). Pour  eux,  l'attribution  des  Cantigas  de  Santa  Maria  au  roi 
Alphonse  X  ne  saurait  être  mise  en  doute.  Cette  certitude  résulte  de 
la  préface  en  vers  qui  ouvre  le  manuscrit  dit  de  Tolède.  On  peut  croire 
en  effet  qu'Alphonse  avait  dès  sa  jeunesse  commencé  à  mettre  sous  une 
forme  poétique  les  légendes  mariales  auxquelles  il  était,  comme  les  po- 
pulations chrétiennes  de  l'Espagne,  pieusement  attaché.    Mais  il  ne  les 

1)  Fuertes  {Mariano  Soriano).  —  Ilistoria  de  la  musica  espanola  desdi  la 
imida  de  los  Fenicioa  hosta  el  alio  de  1850.  Madrid.  18ÔÔ.  4  vol.  in-8.  —  A  la  fin  du 
premier  volume,  on  trouvera  quelques  mélodies  des  caniigas  assez  fâcheusement 
transcrites. 

2)  CatUigas  de  Sanla  Maria  de  don  Alfonso  e.l  Sabio,  las  publica  la  real  Aca- 
demia  Espanola.  Madrid.  1889.  2  vol.  in-4. 

3.  J.  IMG.   ix.  3 
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réunit  en  un  chansonnier  sacré  qu'après  l'année  1257,  après  son  élection 
au  Saint  Empire,  car  dans  la  préface  du  manuscrit  de  Tolède,  nous 
lisons  au  milieu  des  titres  énumérés  du  royal  trouvère: 

Beger.  Medina  prendeu, 
et  Alcala  d'outra  vez; 
e  que  dos  Romahos  Rey 
e  per  dereit  e  sennor. 

Or,  seul  des  souverains  d'Espagne,  Alphonse  X  put  porter  ce  titre 
pompeux  et  inutile.  D'autre  part,  nous  savons  qu'en  1275,  après  l'hu- 
miliante entrevue  de  Beaucaire,  le  roi  de  Castille,  cédant  aux  instances 
de  Grégoire  X ,  abandonna  ses  prétentions  sur  l'empire  d'Allemagne. 
C'est  donc  entre  ces  deux  dates,  entre  1257  et  1275,  qu'il  faut  placer 
la  rédaction  définitive  du  recueil  des  Cantigas. 

La  grande  publication  des  Cantigas  par  l'Académie  royale  de  Madrid 
rend  inutile  ici  toute  étude  qui  n'aurait  pas  le  côté  musicologique  pour 
principal  objet,  mais  en  revanche  une  étude  musicale  de  ce  chansonnier, 
si  succinte  soit-elle,  est  d'autant  plus  opportune  que  les  éditeurs  l'ont 
délibérément,  semble-t-il,  négligée. 

Les  sources  de  l'examen  musicologique  que  nous  nous  proposons  de 
faire  des  Cantigas  sont,  avec  le  manuscrit  de  Tolède,  les  deux  manu- 
scrits de  l'Escorial. 

Le  plus  ancien  et  aussi  le  plus  précieux  est  le  manuscrit,  qui  appar- 
tenait anciennement  à  la  librerki  de  la  cathédrale  de  Tolède  et  qui  en 
1869,  sur  un  décret  du  gouvernement,  fut  transféré  à  la  Bibliothèque 
Nationale  de  Madrid  (No.  10069].  Il  mesure  0,31  c.  x  0,21  c.  et  se  com- 
pose de  160  folios  de  parchemin.  Ecrit  sur  deux  colonnes.  A  diverses 
pièces  sont  jointes  des  corrections  que  les  paléographes  espagnols  attri- 
buent au  royal  poète 

En  ce  qui  concerne  la  notation  musicale  des  cent  chansons  qui  y 
sont  contenues  et  qui,  vraisemblablement,  constituent  le  noyau  original 
des  Cantigas,  le  manuscrit  de  Tolède  représente  ce  stade  d'incertitudes 
et  d'hésitations  dans  la  signification  des  valeurs  de  durée,  qui  est  com- 
mun à  presque  tous  nos  chansonniers  français  du  treizième  siècle.  On 
arrive  même  à  cette  pire  éventualité  que  très  souvent,  lorsqu'une  même 
distinction  mélodique  revient  deux  fois  par  la  répétition  d'un  même 
membre  de  phrase  dans  une  strophe,  cette  distinction  n'est  que  rarement 
dans  les  deux  cas  identique  à  elle-même:  telle  note  qui  ici  était  brève 
devient  longue,  telle  ligature  est  remplacée  par  une  autre  d'un  même 
nombre  de  notes,  mais  de  forme  différente. 

Mais  la  notation  du  manuscrit  de  Tolède  présente  une  particularité 
singulière:  la  note  longa  (■),  qui  est  l'élément  fondamental  de  la  graphie 

1)  Riano,  ourr.  cité.  p.  48. 
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des  chansonniers  français  et  provençaux,  n'y  paraît  point  ordinairement. 
Elle  est  remplacée  par  la  brevis  (■)  et  la  brevis  par  la  semibrevis.  Il 
en  résulte  que  les  rythmes  ïambiques  et  trochaïques  des  l-2e  modes 
mensuralistes,  marqués  habituellement  par  l'alternance  de  la  longue  et 
de  la  brève,  sont  ici  représentés  par  la  brève  et  la  semi-brève.  La  com- 
paraison d'une  pièce  du  manuscrit  de  Tolède  avec  la  pièce  correspon- 
dante de  l'un  quelconque  des  mss.  de  l'Escorial  nous  fait  voir  l'équi- 
valence suivante: 

Escorial  ■  ■  ■  ■  ■  etc.  —  Tolède  ■«>■  +  ■  etc. 

J      1  I 

On  sait  déjà  que  le  manuscrit  de  Tolède  est  le  plus  ancien  recueil 
des  Cantigas.  H  est  antérieur  à  1275.  Il  n'en  est  donc  que  plus  étrange 
de  voir  cet  emploi  isolé  de  la  semi-brève. 

Il  semble  que  les  valeurs  des  notes  dans  les  ligatures  doivent  être 
en  conséquence  proportionnellement  diminuées:  la  ligature  descendante 
de  deux  notes  avec  propriété  et  perfection  \mm)  par  exemple  vaudra,  non 

plus  une  brève  suivie  d'une  longue  ou  comme  en  certains  cas  deux 
brèves,  mais  une  semi-brève  suivie  d'une  brève  ou  même  deux  semi-brèves. 


EH,     .  •  :  *  _  

•     j  .  .  t 

♦  .  1  

E  p< 

)t  a-qu< 

-a  1 

ist  un 

m 

i  - 

ra  -  gre 

--i-- 

E 

por   a  - 

quest 

un 

mi 

-    ra  -  gre 

Nous  ne  connaissons  point  d'autres  exemples  authentiques  de  ce 
système  de  notation.  Toutefois  nous  avons  tenté,  mais  sans  grande 
confiance,  la  traduction  de  deux  pièces  de  ce  chansonnier. 


III  '). 
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A-le-gri-a!  A-le-gri-a    fa-ça-mos ia  to-da-vi- a.  Mui  grand' a-le-gri-a 


1:  Cette  pièce,  qui  est  donnée  en  appendice  dans  l'édition  de  l'Académie  royale, 
se  trouve  seulement  dans  le  ms.  de  Tolède.  Ce  n'est  point  un  chant  à  la  Vierge, 
mais  une  cantiga  de  las  fiestas  de  nuestro  Sehor  Jesu  Christo.  Le  chiffre  m  se  réfère 
à  la  numérotation  des  pièces  de  l'appendice.  Les  chiffres  romains  en  tête  de  nos 
extraits  sont  ceux  qui  sont  affectés  aux  mêmes  pièces  dans  l'édition  de  l'Académie 
espagnole. 

3* 
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fa-zer  Devemos;caDeusquismorrer  Pornos  et  a    morte  veneer  Morren-do, 


m 


que  nos  ven-ci-a.  A-le-gri-a!    A-le-gri-a    fa-ça-mos  ia  to-da-vi  -  a. 
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Ver-tud"  e   sa-be-do-ri-a  Muigranda  San-ta  Ma-ri-a.  Mui gran ver-tu-de 
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da  -  da,  U   près'    ssa  car-ne  sa  -  gra-da    Por  nos  que  sal  -  var  que-  ri  -  a. 


1 — r 


Ver-tud'      e    sa- be- do  -  ri  -  a    Muigrand'a   san  -  ta     Ma- ri  -  a. 


Au  contraire  du  precedent,  les  deux  manuscrits  de  l'Escorial  ont  un 
caractère  mensuraliste  très  marqué,  mais  avant  d'examiner  ce  trait  par- 
ticulier, disons  quelques  mots  de  leur  physionomie  générale1). 

Le  premier  (j.  b.  2)  est  le  plus  complet  au  point  de  vue  du  texte. 
Il  a  servi  de  base  à  l'édition  de  l'Académie  royale.  C'est  à,  lui  aussi 
que  nous  empruntons  les  exemples  qui  vont  suivre.  Il  se  compose  de 
361  folios  de  parchemin,  écrits  sur  deux  colonnes,  et  mesure  0,40  c. 
X  0,27  c.    Ce  codex  appartient  à  la  fin  du  treizième  siècle. 

Le  second  (T.  j.  1)  se  composait  vraisemblablement  de  deux  volumes: 
le  premier  seul  subsiste.  Ecrit  vers  le  même  temps  que  le  précédent, 
il  contient  seulement  193  cantigas.  256  fol.  de  parchemin.  0,48  X  0,32. 
Il  est  particulièrement  précieux  par  le  nombre  et  la  beauté  des  minia- 
tures et,  à  ce  point  de  vue,  il  faut  signaler  l'importante  contribution  que 
ce  manuscrit  apporte  à  l'histoire  de  l'instrumentation.  Nous  renvoyons 
pour  cela,  sinon  à  l'original  lui-même,  du  moins  aux  planches  de 
l'ouvrage  de  don  F.  Aznar,  Indumentaria  Espafiola,  publié  à  Madrid  en 
1880.  Riafio,  omit,  cité,  en  reproduit  quelques-unes,  p.  108  et  ss.  Enfin 
on  consultera  utilement  le  petit  livre  de  F.  Pedrell,  Organografia  musical 
antigua  espafiola ,  paru  dans  la  Collection  des  Manuels  Oili,  série  arti- 
stique.   (Barcelone,  1901). 

Revenons  à  nos  recueils  de  l'Escorial.  Ils  nous  intéressent,  disons- 
nous  plus  haut,  par  l'extrême  netteté  de  la  graphie  musicale,  qui  distingue 
soigneusement  les  longues  des  brèves  et  par  là,  permet  d'entrevoir  avec 
quelque  clarté  le  rôle  des  modes  rythmiques  dans  la  composition  mélo- 
dique du  treizième  siècle2). 

Les  formules  ïambiques  et  trochaïques  des  1 — 2  modes  sont  en  ma- 
jorité : 

ou  par  anacrouse 


Ji 


I  I  I 
a  0  a  0 


etc. 


1;  Riafio,  outr.  cité,  p.  49. 

2J  Voir  notre  brochure  La  Rythmique  musicale  des  troubadours  et  des  trourcres^ 
Paris,  Champion,  1907)  où  l'on  trouvera  exposés  les  principes  généraux  de  cette  inter- 
prétation.   Le  ms.  fr.  846  de  la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris  est  le  chansonnier 
français  dont  la  notation  rappelle  le  mieux  celle  des  mss.  d'Alphonse  le  Sage. 
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La  resolution  en  ses  deux  parties  égales  d'une  longue  imparfaite 
pliquée,  suivie  d'une  brève,  fait  alterner  souvent  des  suites  de  trois  notes 
brèves  dans  une  me'lodie  construite  sur  un  rythme  trochaïque  pur,  soit 
le  schéma 


i 


: 


Nous  noterons  de  même  que  parfois,  ainsi  qu'il  arrive  dans  le  recueil 
de  Motets  français  de  Montpellier,  une  ligature  de  deux  notes  avec 
propriété  et  perfection,  au  lieu  de  signifier  une  brève  suivie  d'une  longue, 
doit  se  transcrire  par  deux  brèves  quand  elle  se  trouve  elle-même  de- 
vant une  brève. 

h  estribillo  de  la  pièce 

Ben  pode  santa  Maria 
guarir  de  toda  poçon,  etc.  'j 

nous  montrera  l'application  de  ces  deux  cas. 

=4: 


Escortai,  fol.  248  v. 

■  H 


3 


ï  1  1  ■ 


Ben  po-de  San-ta  Ma-ri  -  a  Gua-rir*  de  to-da  po- con,  Pois  Ma-dx'e 

=Jt=. 


n  ■  i  ■  n  i  m 


do  que  tril-lou  0  ba  -  si  -  lis-qu'e  o  dra-gon. 
Nous  proposons  la  traduction  suivante: 


— S  * — 

1  1- 

— 1  ■  

çon,PoisMa-dr'e  do  que  tril-lou  O     ba  -  si  -  lis  -  qu'e      o         dra  -  gon. 

Les  rythmes  anapesto-dactyliques  des  3 — 4  modes  se  rencontrent  fré- 
quemment aussi  sans  donner  lieu  à  des  remarques  particulières.  On  les 
trouvera  employés  dans  les  exemples  que  nous  citons  plus  loin. 

Nous  serons  ici  d'autant  plus  bref  sur  la  question  de  la  tonalité  dans 
les  Cantigas  d'Alphonse  le  Sage  que  le  sujet  est  plus  complexe  et  ris- 
querait de  nous  entraîner  hors  des  limites  que  nous  nous  sommes  assig- 


1)  Ed.  de  l'Acad.  roy.  eap.  no.  CLXXXIX,  p.  267. 
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nées.  On  en  peut  dire  la  même  chose  que  de  toutes  les  mélodies  ap- 
partenant à  l'art  des  troubadours  et  des  trouvères.  Nous  sommes  à  ce 
point  de  vue  dans  une  époque  de  transition.  La  notion  de  la  modalité 
grégorienne  s'obscurcit,  la  tonalité  moderne  est  en  germe,  peut  même 
parfois  inspirer  une  composition  en  tout  ou  en  partie,  mais  n'a  point 
encore  pris  d'elle-même  une  conscience  suffisante  pour  être  érigée  en  un 
système  défini.  Il  s'ensuit  une  confusion  inextricable,  au  milieu  de  la- 
quelle il  apparaît  pourtant  avec  quelque  certitude  que,  de  l'ancienne 
théorie,  deux  modes  sont  surtout  restés  en  faveur  au  treizième  siècle: 
le  proios  (finale  ré  ou  transposée  sur  la),  et  le  tetrardos  (finale  sol).  En- 
core faut -il  remarquer  que  le  tetrardos  est  parfois  écrit  avec  si'?,  ce 
qui  en  fait  un  mode  de  ré  avec  la  même  altération.  La  pièce  Alegria 
du  manuscrit  de  Tolède  est  un  exemple  de  majeur,  ici  dans  le  ton  de  fa. 

La  versification  des  Cantigas  est  infiniment  souple  et  variée:  depuis 
le  vers  de  quatre  syllabes  jusqu'à  celui  de  dix -sept,  on  trouve  la  re- 
présentation de  tous  les  types  intermédiaires.  La  mélodie,  qui  s'y  adapte, 
traduit  musicalement  ces  rythmes  poétiques  et  de  la  sorte,  à  côté  de 
courtes  phrases  mélodiques,  nous  avons,  accompagnant  les  vers  un  peu 
longs,  de  grandes  et  belles  périodes  dans  lesquelles  disparaît  la  carrure 
ordinaire  de  ces  chansons  pour  faire  place  au  vrai  style  de  la  déclamation 
lyrique. 

Quelle  que  réelle  que  soit  l'influence  française  des  troubadours  et  des 
trouvères  sur  l'esthétique  des  Cantigas,  Alphonse  X  conserve  néanmoins 
à  ses  compositions  un  caractère  indigène  accentué  et  c'est  surtout  dans 
la  construction  de  la  strophe  musicale  que  cette  physionomie  particulière 
apparaît.    Nous  allons  l'esquisser  rapidement. 

La  strophe  musicale  des  troubadours  et  des  trouvères  se  compose 
essentiellement,  on  le  sait,  des  éléments  suivants: 

1°  Une  double  phrase  mélodique  (A  B)  répétée  deux  fois  'A  B  +  A  B). 
Il  y  a,  certes,  des  exceptions:  ainsi  la  phrase  peut  être  tripartite  (A  B  C) 
ou  même  composée  d'un  seul  membre,  qui  se  répète  un  certain  nombre  de 
fois  (A  +  A  +  A  +  A  .  .  .). 

2°  Une  cauda,  qui  est  comme  le  développement  ou  la  continuation  de 
Tidée  musicale  exprimée  dans  la  première  partie  de  la  strophe.  La  forme 
en  est  indifférente  et  absolument  variable. 

La  strophe  musicale  d'Alphonse  le  Sage  est  comprise  autrement:  son 
sort  est  lié  à  YestribiUo.  'On  donne  ce  nom  à  un  refrain  qui  paraît 
d'abord  en  tête  de  la  pièce  et  qui  revient  ensuite  à  la  fin  de  chaque 
strophe.  Musicalement  son  importance  est  grande,  car  le  plus  souvent, 
la  mélodie  de  YestribiUo  remonte  dans  l'intérieur  de  la  strophe,  dont  les 
derniers  vers  sont  alors  assujettis  à  répéter  la  mesure  des  vers  de  Yes- 
tribiUo, ou  refrain.  Seul,  le  début  de  la  strophe  est  indépendant  et  libre 
dans  sa  versification  et  dans  sa  mélodie.  Encore  que  très  hahituel  dans 
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le  système  des  Cantigas,  ce  procède'  n'est  pourtant  pas  général.  H  peut 
arriver  que  Yestribillo  s'ajuste  simplement  à  la  fin  de  la  strophe  sans 
influer  sur  sa  construction  rythmique,  ni  sur  sa  composition  mélodique. 

Si  donc,  nous  décomposons  en  un  schéma  les  éléments  qui  entrent 
dans  la  construction  musicale  d  une  pièce  des  Cantigas,  nous  nous  trou- 
verons en  présence  de  deux  cas: 

I.  —  La  mélodie  de  Vestribillo  remonte  dans  la  structure  de  la  strophe. 
On  a  alors  les  éléments  suivants: 
1°  Vestribillo, 

2°  la  partie  indépendante  de  la  strophe, 

3°  la  partie  de  la  strophe  assujettie  à  Vestribillo, 

4°  Vestribillo. 

Les  strophes  suivantes  sont  identiquement  construites  avec  les  éléments  2, 
3  et  4  et  ainsi  de  suite  jusqu'à  la  fin  de  la  pièce.  Voir  dans  nos  extraits 
les  pièces  XXXII,  XXXTTTT,  LXXVII,  etc. 

IL  —  Vestribillo  se  juxtapose  simplement  à  la  strophe.     Nous  distin- 
guerons simplement  dans  ce  cas: 
1°  Vestribillo, 

2°  la  strophe  proprement  dite, 
3°  Vestribülo. 

Les  strophes  qui  suivent  la  première  sont  formées  des  éléments  2  et  3. 
Appartient  à  ce  type  la  pièce  X  de  nos  extraits. 

Cette  structure  mélodique  est-elle  originale  dans  l'œuvre  d'Alphonse 
le  Sage?  Nous  avons  dit  plus  haut  qu'elle  différenciait  les  Cantigas 
des  compositions  des  troubadours  et  des  trouvères;  mais  le  poète  a  pu 
avoir  d'autres  modèles  devant  les  yeux,  le  moyen  âge  a  connu  d'autres 
formes  musicales  que  les  chansons  courtoises,  les  estampies  ou  les  pas- 
tourelles. En  parlant  du  volumen  dîscantuum  de  la  cathédrale  de  Tolède 
nous  avons  énuméré  Organum,  conductus,  motets,  nous  avons  enfin  relevé 
dans  le  tableau  comparatif  du  recueil  de  Tolède  avec  VAntiphonaire  de 
Pierre  de  Médicis  de  Florence,  un  genre  de  composition  qui  se  trouve 
seulement  dans  ce  dernier  recueil,  les  rondeUi.  Or,  ces  pièces  latines, 
d'origine  française  et  même  parisienne,  ont  pu  parvenir  aisément  à  la 
connaissance  du  roi  de  Castille:  nous  savons  qu'un  manuscrit  parisien 
apparenté  de  près  à  V Antiphonair e  de  Pierre  de  Médicis  était  venu  vers 
ce  même  temps  à  la  cathédrale  de  Tolède.  Au  hasard,  nous  prenons 
un  des  rondeaux  du  recueil  de  Florence  et  nous  le  reproduisons  de  suite 
en  transcription. 

Florence,  Laurent.  XIX,  1.  fol.  463  v. 


Rte  est  di  -  es  quam  ft  -  rit         Do-mi  -  nus.  Fe  -  lix  di  -  es  et 


UIQIIIZ60 
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^=5 


=*=i= 


3! 


gra  -  ta,       Hec  est    di  -  es    op  -  ta  -  ta,        Di  -  es,  nos  -  tri    do  -  lo- 

.4} 


ris  ter- mi  nus, 


1 


Hec  est  di  •  es  quam  fe  -  cit  Domi-ruts. 


IL  Dies  purgans  peccata, 
hec  est  dies  opt  ata, 
dies  purgans  humanuni  facinus, 
hec  est  dies  quam  fecit  Dominus. 

III.  Est  rumpbea  sublata, 
hec  est  dies  optata, 
uires  frangit  hostis  serpentinus, 
hec  est  dies  quam  fecit  Dominus. 

On  retrouve  dans  cette  pièce  et  dans  toutes  les  autres  de  même  forme 
les  éléments  constitutifs  de  la  strophe  musicale  des  Cantigas,  telle  qu'elle 
nous  apparaît,  lorsque,  ainsi  que  nous  l'avons  analysée  plus  haut,  Vestri- 
bülo  remonte  dans  la  structure  de  la  strophe. 

Ce  moule  est  assez  caractéristique,  pour  qu'il  nous  soit  permis  de 
conclure  à  l'imitation  consciente  par  Alphonse  X  d'une  forme  usuelle 
dans  la  musique  française,  mais  développée  dans  les  Cantigas  et  devenue 
en  quelque  sorte  partie  intégrante  de  la  lyrique  galicienne.  Les  quelques 
pièces  qui  vont  suivre,  en  original  et  en  transcription,  permettront  de  vérifier 
nos  observations  et,  nous  le  désirons  aussi,  d'en  faire  naître  de  nouvelles. 


Escortai  fol.  17  v. 


1  ■  1  '  1  '1  '  1  M 


Ro-sa  das  ro-sas  et  fror  das  fro-res,   Do -na  das  do-nas,  sen-nor  <» 


.  J  M  '  1  n  ■  J  n  ■  lJ1i1  '  1 


das  sen -no -res.  Ro-sa  de  bel-dad  e    de  pa-  re-cer,   Et  fror  da -le- 


Ê=0 


1  "  iJ  1  1  ■  1  1  ■  1  n 

gri  -  a    e    de   pra-zer,  Do  -na    en  mui  pi  -  a  -  do  -  sa    se  -  er, 
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1  '  ^  'M  1  ^  ■  1  N 


Sen-nor  en  tol-ler  coi-tas  et  do- o -reg.  Ro-sa  das  ro  -  sas  et  fror 


1  '  1  1 1      1  ■'  n  i  ^  •  i  ■  i- 

das  fro-res,    Do -na  das  do  -  nas,  sen-nor  das  sen -no-res. 


3 


3 


Ro-sa  das  ro 


4=1         I  H^^^ 


I 


sas      et   fror  das   fro  -  res,    Do  -  na  das   do  -  nas,  sen- 


1 — I  ~Tq 
*  * 


nor  das  sen  -  no  -  res.  Ro-sa     de  bei  -  dad   e        de   pa  -  re   -  - 


 1~| 

\:  .mr. 

1 

-1-4— 1    -*  . 

"3- 

cer,       Et  fror 

d'à  -  le  -  gri 

 * — er— 

-  a  e 

de    pra    -  - 

zer. 

Do 

-  na 

n  r 


3E 


 #" 


-t&r^z)  0—  — 


5 


en  mui    pi  -  a  -  do   -  sa 


er,      Sen-nor    en  toi- 


m 


coi  -  tas    et  do  -  o  -  res. 


Ro  -  sa   das     ro     -    -  sas 


-3  •  y 


i 


et   fror  das  fro  -  res,    Do  -  na   das    do  -  nas,  sen  -  nor  das  sen  -  no  -  res. 

XXXII. 

Escorial  fol.  47  v. 


3=3 


3 


3 


Quen    lo  -  ar     po  -  di  -  a     Com'  e  -  la  quer  -  ri  -  a       A     ma  - 

v n  ■  q  1 1  •  i  F  i  ■  1  1  ■ 


dre    de  quen     0    mun  -  do    fez,    Se  -  ri  -   a      de  .  bon  sen. 

■m—  n     «       m       -_—    *    -m       _  -    m       m  -        -  m 


1  '  1  1  1  -3 


mm 


D'est*  un  gran  mi-ra-gre  Vos  con-ta-rei   o  -  ra  Que  san-ta  Ma  -  ri  -  a 
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Fez,  que  por  nos  o  -  ra,  D'u-un  que    al,  fo  -  ra    A    ssa  mis -sa, 


EE 


1  n  ■  ^  n  '-1  r*  n  ■  1  i  ■  1  i 


o  -  ra-Çon  nun-ca  per  ren  Ou-tra  sa-bi-a    Di-zer  mal  nen  ben. 


SE 


5 


5 


W  — M 


3 


5 


ï 


ï 


Quen  lo-ax   po-di-a  Com'  e  -  la  quer- ri  -  a     A  ma-dre  de  quen 


1- 


O    mun-do    fez,   Se  -  ri  -  a     de    bon  sen. 


3-*- 


Quen  lo  -  ar    po-di-a    Com'  e  -  la   quer  -  ri   -   a      A    ma  -  dre  de 


is — r 


3=? 


Il 


rrrt: 


1 


quen 


0  m  un  -  do 


fez, 


Se 


ri 


a       de   bon  sen. 


-2 


is; 


] 


D'est'  un   gran  mi  -  ra  -  gre  Vos    con  -  ta  -  rei     o  -  ra   Que    san  -  ta 


- 


Ma  -  ri  -  a    Fez,  que  por  nos     o  -  ra.  D  u  -  un  que     al,    fo  -  ra  A 


I: 


ssa   mis  -  sa,  o 


Çon   nun  -  ca       per  ren 


Ou  -  tra  sa- 


bi 


Di  -  zer    mal  nen  ben.       Quen    lo  -  ar      po  -  di- 


1^ 


a    Com'   e  -  la  que 


-ri     -      a      A     (ma  -  dre         de  quen 


O    mun  -  do      fez,  Se     -     ri  -  a  de 


] 


ri  -  a      de    bon  sen. 
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fit 


fol.  67  r. 


3 


Gran  de-reit'  e   que  fill'  o  De-mo  por  es-car-men  -  to  Quen  contra  San-ta 

B,  .  ■  ■  ■  . 


Î 


3 


Ma-ri-a  Fil-la   a  -  tre  -  ve-men-to.  Por-en  di-rei  un  mi-ra-gre  Que 


fit 


3 


foi  gran  ver- da -de,  Que  fez  en  Cons-tan-ti  -  no-ble,  Na  ri-ca  ci-da-de, 

- — ■ — *- 


A  Vir-gen  madre  de  Deus,Por  dar  cn-ten-di -men  -  to  Que  quen  con-tra  e- 


la  vay,  Pal-la  e  con-tra  ven-to.  Gran  de-reit' e  que  fill'  o  De-mo  por 


fit 


1  TÎP']'^ 


es-car-  men  -  to  Quen  con-tra  8an  -ta  Ma-ri-a  Fil -la  a  -  tre -ve-men-to. 


 ~  Xq 

y  4  g — 

.J— *  J    J  !  J.  j 

-1—  ■«  j  J_j,  -: 
— ö  

Gran  de-reit'   e    que  fill' 


De  -  mo 


por  es 


car- 


to   Quen  con-tra   San-ta        Ma    -     ri-a    Fil  -  la 


a  -  tre 


ve  -  men 


to. 


1  r 


Por-en     di  -  rei 


mi  -  ra  -  gre     Que       foi     gran      ver  -  da   -   -   de,       Que  fez 


— g — ^ — ^ 

en     Com    -    -   tan  -  ti  -  no  -  ble,   Na       ri  -"ca       ci  •  da 
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1     r  |: 


de,     A  Vir- gen   ma-dre  de 


Deus,  Por  dar 


en  -  ten     .  di- 


men   -   -   -    to    Que  quen  con  -  tra  e 


vay,      Pal  -  la 


i9  r 


m 


e     con    -    tra  ven    -    -    to.      Gran  de  -  reit'  e  que  fill' 


De- 


5 


1SM 


por  es   -   -   car-men    -    -   -    to     Q,uen  con -tra  San -ta  Ma- 


=z — I- 


7: 


a  -  tre 


1       T  n    !  , 

 *■  ~ — 1  Çr 


1 


— ô^- 


ri  -  a    Fil  -  la 


ve  -  men 


to. 


LXXVIT. 


Escorial,  fol.  113  v 


J   1  ■  1   '  1  ig 


E3EEEEÏ 


Da  que  Deus  ma-mou  lei-te    do  seu  pci  -  to,  Non  e    ma -ra- vil -la 


3=s 


de  sâ-ar  con-trei-to.  D*es-to  fez  San -ta  Ma  -  ri  -  a  mi-ra-gre 


1  1 1 1  '  1  "  1fl  n  i  ■  i  ■  i  ■  i  i 


fre-mo-so   En  a    sa    y-grei'  en   Lu -go,  grand'  c    pi  -  a  -  do  -  so, 


£5= 


3=5=5: 


==== 


J  1  '  1 


Por  hù  -  a  mol -1er  que    a  -  vi  -  a    toi  -  lei  -  to    O  mais  de  seu  corp' 


1   1  1  1   ■  1 


EES 


e    de  mal   en- col  -  lei  -  to.     Da  que  Deus  ma-mou  lei-te    do  seu 


T    J    1    ■    1    '    1    1    1    ■    '    ■  1 

pei  -  to,   Non    e     ma  -  ra  -  vil  -  la  •  de     si  -  ar    con-trei  -  to. 


P 
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Da  que  Deus  ma-mou         lei  -  te  do    seu  pei  -  to,     Non    e  ma-ra 


=1  «  =JFFg 


— r 


9=5 


I      ,      I  t 


-Œ^  Tsf 


vil  -  la     de  sâ  -  ar     con  -  trei  -  to.  D'es  -  to  fez   San  -  ta 


* — s> — é — * — ö  

Ma  -  ri  -  a  mi  -  ra  -gre   fre  -  rao  -  so 


m 


En   a    sa    y  -  grei' 


en     Lu  -  go,  grand'  e   pi  -  a  -  do  -  bo,    Por  hü  -  a  mol-ler  que  a  -  vi  -  a  tol- 


r 


m 


-■=  «  , 


pi 


lei  -  to       0  mais  de  seu  corp'  e   de  mal  en  -  col-  lei  -  to.     Da  que  Deus 


±±t: 


mou     lei -te  do   seu  pei -to,   Non  e  ma-ra-vil-la  de   Bâ-ar  con-trei-to. 


c. 


Escorial,  fol.  144  v. 


1  ■   ■  t  ■  ■  1  1  ^  n  1 1  "   ■  ^ 


San -ta    Ma  -  ri  -  a,  8tre  -  la    do    di  -  a,    Mos-tra  nos    vi  -  a 


■   ■   ■  ■   t  t  M  1  T  '  '   ■  '  1  1 

Pe-ra  Deus  et   nos  gui -a.     Ca  ve  -  er     fa  -  zel   os    er  -  ra-dos 


T: 


1  1  T  '  '  ■  ■  1  1  1 1  1  IIs  "  '  P 


Que  per  -  der    fo  -  ran  per  pe  -  ca  -  dos     En  -  ten  -  der    de   que  muj 


1    1  i  1    1  1^ 


■  « 


cul  -  pa  -  dos      Son;  mais    per      ti      6on    per  -  do  -  na  -  dos 
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1  ■  ■   1   1  1  I11  -  '  1 


Da    ou  -  sa  -  di  -  a    Que  lies    fa  -  zi  -  a     Fa  -  zer    fo  -  li  -  a 


fit 


3 


Mais  que  non    de  -  ve  -  ri  -  a.     San  -  ta    Ma  -  ri  -  a,  Stre  -  la  do 


fit 


'  1  ■  ■ 


di  -  a,     Mos-tra  nos    vi  -  a     Pe  -  ra   Deus   et    nos  gui  -  a. 


Ä  1 —  #  «  1  


San  -  ta  Ma  -  ri  -  a,  Stre  -  la     do     di  -  a, 


Mos  -  tra  nos 


1 


..ÇA 


■'5J- 


vi  -  a  Pe  -  ra  Dens  et  nos  gui  -  a. 


ES 


Ca  ve 


fa-zel  os  er- 


32 


i 


ra  -  dos       Que  per  -  der 


fo  -  ran  per  pe  -  ca  -  dos         En  -  ten- 


 <5>-s-^ 

— — J — ö  

 !  1 

r — f~~* — f — i 

de  que  muj  cul  -  pa- dos     Son; mais  per 
i  I  i — ; 


ti  sonper-do- 


-« — Ö 


=4  J  ,=F 


na-dos         De    ou  -sa  -  di  -  a  Que  lies    fa  -  zi  -  a         Fa  -  zer  fo- 


3=1  f 


-g — * 


li  -  a  Mais   que  non  de  -  ve    ri  -  a.         San  -  ta  Ma  -  ri  -  a,  Stre- 


ga, a"' 


j"  ir         i  •  «pi  x%  **  # 


H 


la    do    di  -  a,  Mos  -  tra  nos  vi  -  a  Pe  -  ra  Deus  et  nos  gui  -  a. 
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CXIX. 


Escorial,  fol.  168  v. 


1  -  1  ■  1  ■  1  "  1  "— P-  ■  1  .J  "pË 

Co -mo  so -mos  per  con-sel-lo    do   de  -  mo   per -du -dos,  As  -  si 

C'  h  .  .  ■ 


1  ■  1  ■  1  ■  1  P  1 


so-mos  pc-lo    da  Vir-gen  tost'  a  -  cor- ru-dos.    D'ra-to  di  -  rei 


1-1.11 


n  ■  1  '  1  ' 


un  TOi-ra-gre,  on -de  gran   fa-çan-na    Fil  -  la  -  re  -  des  que  a 


1    "  1 


1-11 


■1   •   1   ■  1^ 


Vir- gen    fe  -  zo    en    Es  -  pan  -  na  D  un  o  -  me  que  de   di  -  a  -  bos 


■J  1  '  1  ■T~'~1~i~^ 


hù  -  a  gran    con- pan -na    Le -va -van,  pe  -  ra  pe-na-ren  con  os 


I'll 


-1  »  1  •  1 


-3 


des-cre- u  -  dos      Co-mo    so-mos  per  con -sel  -  lo    do    de-  mo  per- 


du -dos,   As -si    so-mos  pe  -  lo    da  Vir-gen  tost    a  -  cor  -  ru- dos. 


5 


5 


i 


1  g 


Co  -  mo  so  -  mos   per  con  -  sel  -  lo     do    de  -  mo     per  -  du  -  dos, 


n  r 


 6r- 


■1  ~ 1 


•1 


— ci- 


As  -  si    so  -  mos    pe  -  lo   da    Vir  -  gen 


tost'     a  -  cor  -  ru  -  dos. 


m 


-tr  1  1  

 #-4 

v-c  0- — -v- 

■  ■  -1 
— # — 

 ■  t — 

u_;  .  

Des  -  to    di  -  rei     un   mi  -  ra  -  gre,    on  -  de  gran     fa  -  çan  -  na 


Fil  -  la  -  re  -  des    que   a  Vir  -  gen    fe  -  zo    en     Es  -  pan  -  na 

s  d.  IMO    ix.  4 
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D'un   o  -  me,  que     de    di  -  a  -  bos    bû  -  a     gran     con  -  pan  -  na 


— 1— 
Ö  1 

.  ft  H  i-M  1 — *  -- 

'  a-  0 — d — ^.  1   ö  

Le  -  va  -  van,  pe  -  ra    pe  -  na  • ren  con    os        des  -  ere  -  u  -  dos. 
Co  -  mo  so  -  m  ob   per  con  -  sel  -  lo     do     de  -  mo       per  -  du  -  dos, 


■ 

— -j — i — 3 — i 

=j— 1 — i  hä— ; 

- 

 «  •  *  *  — 1 

i — ig   < — ^  — ^ — i- — ■* — ■ 

— a— * 

— 0 

'—  11 

As  -  si    bo  -  mos   pe  -  lo    da   Vir  -  gen     tost1      a  -  cor  -  ru  -  dos. 


CXXIV. 


Escorial,  fol.  174  v. 


c'  1  ■  ^  «  1  "  1  ■  1  ' 


ï 


3 


0    que  po-la  Vir-gen   lei  -  xa   0    de  que  gran  sa-bor  a,  Sem-pre 


3 


c'  !  ■  i  ■         1  "  1  "  1  '  #^ 

a -qui   lie   de-mos-tra   O  ben  que  pois  lie  fa-ra.    E  d'est'  un  mui' 


ï  '  ï  p  i  p  r»  ■  i 


n  ■  1  ■  l 


gran  mi-ra-gre  Vos  con  -  ta  -  rei,  que  o-y    Di  -  zer   a  -  os  que  o 


1  P  1  P .  g  "■  J  ■  ^  1  t  -i 


vi-ron    Et   o    con-ta-ron  as-si     Co -mo  vos  eu  con  -  tar  que- ro. 


j  ■ 


1 


3"- 


*    1   '  1 


Et,  se -gun  com'  a-pren-di,    De-mos-trou  San-ta  Ma-ri-a    En  a 


i  ■  1  ' 


ter-ra  que  es-ta.      0    que  po-la  Vir-gen  lei-xa  0   de  que  gran 


ri  '  i 


sa-bor  a  Seiu-pre  a -qui  lie   de-mos-tra  0  ben  que  pois  lie  fa-ra. 
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3=ï 


O    que  po-la  Vir-gen    lei-xa  0  de   que  gran  m  -  bor  a. 


-  pre 


3?: 


3: 


1 


a  -  qtd  lie    de  -  moa  -tra  O    ben   que  pois  lie    fa  -  ra.  £  d'est' 


t — r 


mi-ra-gre  Vos  con  -  ta  -  rei,    que    o  -  y     Di-zer  a  -  os  que  o 


vi-ron  Et  o       con  -  ta  -  ron  as -ai    Co  -  mo  vos  eu  con-tar  que-ro.  Et,  se- 


gun  corn'  a-pren-di,    De-mos-trou  Santa  Ma  -ri  -  a  En  a    ter -raque  es- 


t^=à^^^u^^r\  «  r_r__r 


O    que  po  -  la    Vir-gen    lei  -  xa     O    de     que  gran  sa  -  bor 


m 


1ST 


x: 


Sera -pre   a  -  qui  11«    de  -  mos  -  tra   O    ben  que  poia  lie    fa  -  ra. 


Prolégomènes  à  mie  étude  sur  les  sources  de  l'Histoire 
musicale  de  l'ancienne  Egypte.1) 

Par 

Francesco  Pasîoi. 

(Milano.) 

Je  n'entreprendrai  pas  de  débrouiller  le  fatras  que  noua  ont  laissé  lea 
écrivains  grecs  dans  leurs  écrits  sur  l'Egypte:  fatras  de  légendes  obscures, 
de  récits  merveilleux  colportés  par  les  commis  voyageurs  de  l'époque  et  di- 
vulgués dans  les  romans  historiques  d'Hêcatée  d'Àbdera  et  d'Hellenikos  de 
Lesbos.  Aussi  bien  ni  Hérodote,  ni  Diodore  de  Sicile  dont  Pline  le  natura- 
liste faisait  si  grand  cas,  ne  sont  remontés  bien  haut  dans  les  annales  des 
Egyptiens  et,  abstraction  faite  de  leurs  observations  personnelles,  ils  n'ont 
rapporté  que  des  histoires  fabuleuses.  Hérodote  surtout  semble  avoir  re- 
cueilli tout  ce  que  les  prêtres  de  basse  classe  et  les  sacristains  des  temples  — 

1)  Un  ouvrage  sur  les  sources  de  l'histoire  musicale  de  l'ancienne  Egypte  est  en 
préparation. 
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aussi  menteurs  que  ceux  qui,  de  nos  jours,  importunent  les  visiteurs  de  nos 
églises  —  ont  bien  voulu  lui  raconter.  D'ailleurs  ■  l'Egypte,  l'Indestructible,  a 
exercé  sur  l'esprit  des  Grecs  un  attrait  mystérieux  .  .  .  D'imagination  sen- 
sible, ils  se  prêtaient  mieux  que  personne  à  être  suggestionné*;  et  les  auteurs 
grecs  sont  vraiment  atteints  d'égyptoinanie.  Mon  Dieu,  n'avons -nous  pas 
vu,  de  nos  jours  encore,  des  écrivains  —  j'en  citerai  un  seul  Villoteau  — 
être  suggestionnés  à  leur  tour  et,  sur  la  foi  de  ces  mêmes  auteurs  grecs,  ne 
mettre  aucune  borne  à  leur  admiration?  Et  cet  excellent  Fétis?  Fétis, 
dont  la  naïveté  va,  vraiment,  quelquefois  un  peu  loin,  ne  s' est-il  pas  ima- 
giné d'avoir  retrouvé  —  à  l'aide  d'une  toute  vieille  flûte  avariée  du  musée 
égyptien  de  Florence  —  le  système  musical  complet  de  l'ancienne  Egypte 
et  la  notation  même  des  Egyptiens?1)  Oui,  oui,  je  sais  bien;  il  n'y  a  que 
la  foi  qui  sauve:  et  je  ne  dis  pas  qu'en  face  d'un  passé  si  formidable  l'intui- 
tion et  un  peu  de  la  divination  d'un  Champollion  par  exemple,  ne  soient 
d'un  secours  inestimable.  Mais  prenons  y  garde!  cette  intuition  et  cette 
divination  là  s'appellent  Génie  ....  ayons  le  sens  critique.  Gardons -nous 
du  froid  scepticisme  et  de  la  naïve  crédulité:  > inter  utrumque  tene  :  medio 
tutissimus  ibis  .  .  .« 

Nous  n'accorderons  que  peu  de  crédit  aux  renseignements  de  source  grec- 
que. Sans  aucun  scrupule,  par  exemple!  nous  laisserons  de  côté  les  diva- 
gations mythologiques  où  —  avec  un  luxe  de  contradictions  dont  nous 
n'avons  pas  à  nous  étonner  puisque  nous  connaissons  la  manière  de  ces 
compilateurs  dépourvus  do  sens  critique  —  sont  reproduites  les  idées  des 
Egyptiens  sur  l'origine  de  leur  musique.  Car  enfin,  qu'est-ce  que  ça  peut 
bien  nous  faire  que  ce  soit  Thot,  le  grand  Hermes  Trismégiste  des  Grecs  — 
ou  Osiris,  ou  Horus,  ou  encore  Harôeris  ou  quelques  autres  qui  aient  apporté 
la  musique  à  l'Egypte?  Questions  oiseuses,  du  moins  pour  le  moment. 
Quand  nous  en  aurons  déduit  que  les  Egyptiens  considéraient  leur  musique 
comme  un  don  du  ciel  en  serons-nous  plus  avancés? 

L'Egyptomanie  des  Grecs  est  un  produit  de  leur  admiration  sans  bornes 
pour  la  culture  égyptienne  et  puis,  peut-être  bien  encore,  une  des  formes  de 
leur  vanité:  la  vanité  du  roturier  enrichi  qui  se  donne  des  ancêtres.  Les 
Grecs  >  parvenus  *  firent  venir  leurs  dieux  et  leurs  lois2);  le  blé3)  et  l'oli- 
vier4) de  la  vieille  Egypte5):  Danaiis,  Inachus,  Cecrops8)  Piphues  et  les 
prêtresses  de  Dodone7]  les  apportèrent  des  bords  du  Nil  sur  le  continent 
grec.  Mais  cette  égyptomauie  est  surtout  l'exagération  d'un  sentiment:  le 
sentiment  que  leur  culture  nationale  n'était  pas  un  produit  autochtone  mais 
bien  un  produit  importé.  Les  légendes  où  vivent  et  agissent  leurs  héros 
mythiques,  celle  de  Cadmus  par  exemple,  ne  témoignent-elles  pus  que  les 
premiers  immigrants  qui  abordèrent  aux  rivages  de  Grèce  furent  des  marins 


1  Hist,  génér.  de  la  Musique  (1869)  t.  I,  p.  222.  399. 

2  Athen,  libr.  13.  Suidas  in  Ifnourti.  —  Scliol.  Aristopb.  in  Plut.  T.  —  Jus- 
tin, lib.  2,  cap.  VI.  —  Marm.  Oton.  epoch.  3.  —  Aolian.  Var.  hist.  lib.  3,  cap.  38. 

3  Schul.  Tzetz.  ad  Hesiod.  oper  V.  32.  —  Cicer.  de  legib.,  libr.  2,  cap.  25,  t.  3. 
4;  Syncell. 

ö;  Cast,  apud  Euseb.  chron.  lib.  I,  Syncell.  —  Pausan.  Hb.  8.  cap.  3. 
6;  Plut,  in  Tira.  t.  3.  —  Theop.  ap.  Euseb.  praep.  evang.  lib.  10,  cap.  10.  —  Diod. 
Sicul.  üb.  1. 

7  Herod.  I,  II.  171.  -  Pausan.  I,  III.  cap.  22  —  et  I,  IV.  cap.  33.  35,  VIII, 
cap.  2. 
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venus  de  la  Phénicie,  de  l'Egypte  et  de  l'Asie  mineure?  Ce"  furent  ces 
marins,  Ioniens,  Cariens,  Lyciens,  Dardaniens,  Lelèges,  Tyrrènes,  Cretois  qui 
apportèrent  à  leurs  frères  de  Grèce,  pêle-mêle  avec  des  marchandises,  les 
arts,  les  idées  et  les  inventions  d'Orient  servant  ainsi  d'intermédiaires  entre 
les  Hellènes  et  la  civilisation  orientale.  Les  Grecs  avant  leur  contact  avec 
1  Egypte  étaient  des  barbares  ...  Je  dirai  où  j'en  veux  venir.  On  a  cherché 
dans  l'hybride  liturgie  des  Coptes  le  Bystème  musical  antique  des  Egyptiens; 
h  mon  avis,  c'est  bien  plutôt  en  Grèce  et  dans  la  lyre  heptacorde  d  Hermes- 
Orphée,  avec  ses  deux  tetracordes  doriens  ré,  do,  si  t*,  la  ,  la,  sol,  fa,  mi  M. 
qu'on  pourrait  le  retrouver,  —  si  on  le  retrouve  jamais  quelque  part.  Car 
enfin  la  musique  des  Grecs  n'est  pas  née  au  pied  de  l'Olympe:  elle  leur  est 
renne  d'Orient  par  la  mer.  Elle  a  grandi  sous  deux  influences  opposées: 
1  influence  asiatique,  l'influence  égyptienne  ensuite,  d'abord  l'aulos  puis 
la  lyre. 

Durant  la  première  époque  de  culture  grecque,  l'époque  mycénienne, 
Argos  —  1'» ionienne  Argos<  —  est  le  centre  musical  et  le  rendez-vous  des 
corporations  d'aulètes  phrygiens.  L'époque  mycénienne  tout  entière  est  do- 
minée par  l'influence  asiatique2):  l'aulos  règne  dans  les  cultes  orgiaques, 
faulodie  seule  est  cultivée.  Aussi  bien  un  passage  d'Alexandre  Polyhistor, 
rapporté  par  Plutarque3}  s'accorde  avec  cette  donnée  archéologique.  Après 
avoir  dit  que  Terpandre  imita  Orphée,  mais  qu'Orphée  ne  fut  l'imitateur  de 
personne  Plutarque,  sur  la  foi  de  Polyhistor  ajoute:  «car  autrefois  il  n'y  avait 
encore  rien  d'autre  que  des  compositions  aulodiques».  Et  vraiment,  l'appari- 
tion de  la  lyre  en  Grèce  a  dû  frapper  bien  vivement  les  imaginations  popu- 
laires! Car  la  légende  rapporte,  de  cet  instrument,  des  choses  merveilleuses: 
aux  sons  de  la  lyre  les  bêtes  féroces  deviennent  douces  et  inoffensives,  les 
hommes  les  plus  barbares  se  civilisent  et  les  pierres  mêmes  s'émeuvent;  la 
nature  tout  entière  frémit  et  chante  .  .  .  C'est  donc  que  l'apparition  de  la 
lyre  sur  le  continent  grec  a  fait  époque.  Et  Plutarque  ne  pense  pas  autre 
chose  quand  il  rapporte  qu'Orphée  ne  fut  l'imitateur  de  personne:  la  tradi- 
tion, en  effet,  ne  lui  trouvait  aucun  modèle  ni  sur  le  continent  grec,  ni  dans 
les  îles,  car  la  lyre  représente  une  culture  supérieure  qui  apparaît  avec 
Apollon.  —  La  seconde  période  de  culture  grecque  est  apollinienne  et 
dorienne. 

L'Initié  des  temples  d'Egypte  Orphée4),  la  lyre,  Apollon:  nous  tenons  le 
fil  qui  nous  ramène  vers  l'Egypte.  —  L'élément  national  apollinien,  que  les 
Grecs  appellent  dorien  est  d'origine  étrangère:  Apollon  vient  des  bords  du 
Nil  ;  c'est  l'Horus  d'Edfou5).  Il  est  le  représentant  de  la  doctrine  égyptienne 
de  l'immortalité  de  l'âme  et  du  libre  arbitre  humain  B),  doctrine  dont  lu  haute 
valeur  civilisatrice  n  échappe  à  personne.  —  Apollon  représente,  en  Grèce, 
la  culture  égyptienne.  —  Et  le  fait  que  l'influence  de  l'Egypte,  —  influence 
décisive  pour  la  culture  grecque,  —  n'ait  réussi  à  prendre  le  pas  sur  la 


1]  Deux  textes  grecs  anonymes  (Rucllo)  =  I  1899. 

2)  cf.  Schliemann  et  le  résultat  des  fouilles  de  Mvkenao ,  Tyrins,  Oichomenos  etc. 
3  De  Musikâ  =  V. 

4)  Du  phénicien  aour  rophae  =  qui  guérit  par  la  lumière. 

6;  L' Apollonia  magna  des  Grecs.  —  Horas  est  également  un  des  surnoms  d'Apollon. 

6  cf.  La  théorie  de  la  métempsychose  de  Pythagore.  —  Le  respect  de  la  femme 
prêché  par  les  prêtres  d'Apollon  est  également  une  des  caractéristiques  de  la  culture 
égyptienne. 
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culture  asiatique  que  relativement  assez  tard,  ne  doit  pas  nous  étonner  car, 
si  l'Egypte  a  été  une  école  supérieure  ouverte  à  tous  les  peuples,  la  supério- 
rité même  de  ceite  école  rendait  difficile  à  des  peuples  peu  évolus  la  com- 
préhension de  sa  haute  signification  morale1). 

Aussi  bien  le  culte  d'Apollon  n'a  pu  s'établir  sans  lutte  sur  le  continent 
grec:  il  heurtait  trop  par  son  austérité  l'esprit  ionien  imprégné  des  ten- 
dances asiatiques.  Babylone  et  l'Egypte  se  retrouvaient  de  nouveau  en  pré- 
sence, sur  terrain  grec,  avec  leur  antagonisme  profond,  irréconciliable2).  La 
légende  va  nous  montrer  Orphée  déchiré  par  les  bacchantes  .  .  .  Pour  que 
Delphes  devint  le  centre,  YOftfpakoa  de  l'Hellade,  il  ne  fallut  rien  moins 
que  l'invasion  des  hordes  doriennes.  Les  Doriens,  —  moins  bien  doués, 
certes,  que  les  Ioniens  —  devaient  être,  de  par  leur  tendance  conservatrice, 
les  soutiens  naturels  d'Apollon  et  de  son  culte.  Ils  ne  furent,  aussi  bien, 
qu'un  instrument  entre  les  mains  des  prêtres  d'Apollon;  et  l'élément  dorieii 
n'est  élément  national  qu'en  tant  qu'il  B'est  développé  sous  influence  de 
Delphes  dont  le  sanctuaire  Pythien  deviendra  le  centre,  le  »  nombril*  de  la 
fédération  Hellénique.  La  culture  grecque  se  développera  sous  la  sur- 
veillance conservatrice  —  la  Xauaievvai  —  du  sacerdoce  apolliuien  soumis 


1}  Je  ne  trouve  pas  d'autre  explication  à  ce  fait  si  ce  n'est  peut-être  l'aversion 
des  Ioniens  pr.  l'austérité  dorienne.  —  Car  les  Egyptiens  qu'on  a  voulu  dépeindre 
comme  un  peuple  casanier  et  peureux  de  la  mer  n'étaient  ni  l'un  ni  l'autre.  Les 
Pharaons  de  l'ancien  empire  connaissaient  pr.  les  avoir  explorées  une  grande  partie 
des  côtes  de  la  Méditerranée  >la  très  verte*»}.  —  Leurs  rapports  avec  les  peuplades 
du  littoral  et  des  îles  étaient  fréquents  et  l'Egypte  entretenait  un  commerce  actif  avec 
>les  gens  de  derrière*,  —  les  Ioniens  —  les  Haoui-nîbou  des  papyri  —  de  la  mer 
Egée  par  l'entremise  desquels  le9  Egyptiens  recevaient  l'ambre  de  la  Baltique  et  l'étain. 
(ved.  sur  les  routes  commerciales  qui  conduisent  en  Egypte:  Buechsenschuetz  p.  435.) 

—  Et  puis  le  renom  de  richesse  du  Delta  y  attirait  sans  ceßse  des  bandes  de  ces 
Haoui-nîbon,  incorrigibles  rôdeurs 

a)  Papyrus  hiératique  de  Berlin  p.  58.  —  Les  formules  des  Pyramides  (Teti, 
Papi.  Mirnîri).  —  Papyrus  de  Berlin  no.  I,  1. 120;  34  Pleyte-llosei  :  Papyrus  de  Turin 
pL  88,  I,  9—10;  pl.  89,  I,  1-2. 

bj  Traces  de  prisonniers  égeens  à  Heracleopolis.  —  Soukhkarî  Ile  dynastie  = 
Lepsius,  Denkm.  II,  150a  1 — 8.  —  Chabas  (études  sur  l'antiq.  hist.  Paris  1873.  — 
Dümichen,  inscript,  hist.  —  Brugsch,  de  Rouge:  revue  archéol.  1867.  —  Lauth 
ägypt.  Text,  aus  der  Zeit  Miniphteh.  =  Zeitschrift  d.  MG.  1867,  p.  652.  [ved 
Rosellini  monum.  civ.  CXXIV,  —  CXXXIV.  —  Champollion.  raonum.  pl.  CCXXII. 

—  Odyssée  =  XIV,  262-  265,  et  la  description  des  Thèbes.  —  Lauth,  Homer  und 
Aegypten. 

2;  L'Histoiro  do  la  double  influence  de  l'Asio  d'une  part  et  do  l'Egypte  de  l'autre 
sur  l'esprit  grec;  de  la  rivalité  ionienne  et  dorienne,  est  aussi  l'histoire  de  l'Hellade. 
Delphes,  dans  l'intérêt  de  l'unité  nationale,  aura  beau  admettre  Dionysos  dans  bc  .x 
sanctuaire,  l'aulos  dans  le  culte  d'Apollon  ;  après  la  guerre  sacrée  l'aulos  pourra  se  faire 
entendre,  aux  jeux  olympiques,  à  côté  de  la  cithare:  malgré  tout,  la  lutte  ne  cessera 
jamais.  Qu'on  ouvre  un  ouvrage  grec  sur  la  théorie,  la  pratique  ou  l'esthétique  de  la 
musique,  que  l'auteur  soit  Athénée  ou  Plutarque,  Platon  ou  Aristote;  qu'on  lise  une 
comédie  qu'elle  soit  d'Aristophane  ou  de  Phérécrate,  cet  antagonisme  s'y  révèle  tou- 
jours. L'élément  national  dorien  est  toujours  en  lutte  avec  l'élément  asiatique: 
phrygien  et  lydien;  la  lyre  conteste  encore  la  première  place  à  l'aulos»);  le  principe 
apollonien  s'élève  sans  cesse  contre  le  principe  dionysiaque. 

a)  Aristote.  Politique.  — 

Platon.  République,  entre  autre  >Ajpo?^pot,  f,vôéycb,  xai  xtôapa  Xei-erai*.  — 
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lui-même,  fortement,  aux  iufluences  d'Egypte1.  —  Et  d'abord  les  prêtre» 
d'Apollon  de  Delphes,  autour  desquels  se  presse  l'élite  intellectuelle  de  la 
nation,  monopolisent  les  arts.  Les  poètes  des  hymnes  sacrés,  comme  les 
statuaires,  forment  des  corporations  religieuses;  l'art  est  hiératique  ;  le  caprice 
individuel  —  comme  en  Egypte  rigoureusement  banni.  Les  premiers  élé- 
ments et  le  caractère  de  cet  art  hiératique  Bout  égyptiens:  l'architecture  du 
temple  dorien  et  la  plastique  —  le  Çâai'or  d'Apollon,  Pythien  par  exemple1, 
nous  montrent  cette  origine  égyptienne  initiale.  Et  pourquoi  ne  la  trou- 
verions-nous pas  dans  la  musique  aussi,  cette  origine  égyptienne?  Pourquoi 
la  musique  qui,  dans  l'idéal  du  gouvernement  théocratique  de  Delphes,  forme, 
avec  les  autres  arts,  un  tout  parfait, une  unité  merveilleuse  et  un  instrument 
politique  et  social  puissant,  pourquoi  la  musique  devraitrelle  seule  faire  ex- 
ception? Vraiment  est-ce  une  hypothèse  trop  hardie  de  vouloir  la  chercher, 
cette  origine,  dans  la  lyre  heptacorde  d'Hermès  qu'Orphée :|)  reçut,  avec  l'ini- 
tiation, des  temples  de  l'Egypte?  La  légende  d'ailleurs  —  les  légendes 
nous  sont  précieuses  —  ne  fait-elle  pas  venir  la  lyre  d'Egypte  quand  elle 
nous  raconte  qu'Hermès  la  créa  avec  la  carapace  d'une  tortue  qu'il  trouva  sous 
ses  pas  après  une  crue  du  Nil?  La  construction  de  lu  lyre  nous  fait  penser  aux 
mystères  de  l'initiation  des  temples  égyptiens:  la  XsÀnV/r,  représente,  comme 
symbole  d'Aphrodite  Ournnia.  la  voûte  céleste4!:  les  7  cordes  nous  reportent  au 
nombre  7  des  planètes5),  aux  7  génies  de  la  vision  d'Hermès,  aux  7  voy- 


1  Orphée,  Terpandre  puis  Thaïes,  Solon,  Pythagore  séjournent  dans  les  temples 
d'Egpyte.  —  Sur  les  7  sages  en  Egypte  cf.  Lepsius.  Chronol.  der  Aegypt.  Emleit.  p.  41. 
—  L'admiration  que  l'élite  intellectuelle  des  Grecs  tribute  à  l'antiquité  égyptienne  est 
approuvée  par  l'oracle  de  Delphes.  L'Egypte  est  synonyme  de  science  et  de  sagesse: 
Delphes  considère  Esope  connue  initié  Egyptien,  et  il  se  trouve  que  la  tradition  a  eu 
raison,  ved.  Ziindel  =  revue  archéol.  2e  sér.  III.  p.  354  —  369.  —  Dans  le  papyrus 
domotique  de  Leyde,  la  fable  du  lion  et  du  rat.  I.  384.  pl.  XVIII.  -  I.  11—34.  — 
Lcemans,  moniim.  Aegypt.  t.  I,  pl.  CCXX1II.  —  ved.  Zeitsehr.  1879,  p.  92— 93.  — 

2  Diod.  Sicul.  I,  98.  — 

3  Peu  importe  que  le  nom  d'Orphée  appartienne  à  un  individu  ou  soit  l'étiquette 
collective  que  la  tradition  aurait  attachée  à  une  corporation  de  citharodes.  —  Aristote 
doutait  de  son  existence  =»  ved.  licer.  de  nat.  deor.  Cibr.  I,  cap.  38,  t.  II,  p.  429.  — 
ved.  Nicomaque  de  Ger.  (Ruelle  -fragments.  §  I.  Harmoniques  de  Bryenne  p.  365.  — 
p.  363.  —  361.  —  Aratus,  Phénomènes. 

4;  La  lyre  répondait  chez  les  initiés  à  une  conception  plus  vaste  que  celle  attachée  à  la 
représentation  immédiate  de  l'instrument.  La  lyre  symbolisait  l'ordre  dans  l'univers 
comme  le  luth  3  dans  les  idéogrammes  hiéroglyphiques  en  symbolisait  la  beauté.  — 
D'ailleurs  les  premiers  instruments  à  cordes  de  l'autiquité  furent  conçus  dans  une 
pensée  symbolique.  Le  »Tscbin«  des  Chinois,  par  exemple,  dont  les  parois  représen- 
tent le  ciel  et  la  terre,  est  monté  de  ô  cordes  qui  correspondent  aux  6  éléments  .  . 
Je  ne  puis  m'empêcber  de  remarquer  que  la  forme  de  la  lyre  rappelle  le  diadème  à 
cornes  de  vache,  d'Isis.  — 

5)  »Les  différentes  formules  de  la  gamme  céleste,  harmonie  des  sphères,  corres- 
pondent aux  différentes  échelles  de  la  lyre  qui  furent  en  usage  jusqu'au  Ier  siècle  de 
notre  ère.  L'Histoire  de  ces  divagations  éclaire  et  complète  l'histoire  imparfaitement 
connue  de  la  gamme  hellénique  qui  se  confond  avec  celle  de  la  Lyre».  —  cf.  Ruelle, 
dans  les  documenta  du  congrès  internat,  de  Poris  Paris  1900  .  .  .  cf.  F.  Quintilianus 
=  de  instit  oratoria.  ch.  XI.  —  >Mu«icen  cum  divinarum  etiam  rerum  cognitione 
esse  conjunetam«  .  . .  »qum  Pythagoras  atque  eura  secuti.  acceptam  sine  dubbio  anti- 
quitus opinionem,  vulgaverint.  munduin  ipsum  ejus  ratione  esse  compositum  quam 
postea  sit  lyra  imitata«.  —  »nec  ilia  modo  contenti  dissimilium  concordia,  quam  vo- 
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elles  *)  évocatives  de  Thot-Hernies  et  des  prêtres  égyptiens,  à  ce  nombre  7 2) 
toujours,  consacré  à  Horus-Apollon  en  Egypte  comme  en  Grèce.  —  Aussi  bien 
la  tradition  de  Delphes3)  veut  qu'Orphée  —  qui,  ainsi  qu'Olen*),  Philamon, 
Chrysothemis  appartenait  à  ces  confréries  de  citharodes  mentionnés  déjà  — 
ait  visité  l'Epypte,  qu'il  y  ait  été  initié  aux  mystères  qu'il  introduisit,  dans 
la  suite,  en  Grèce.  —  Et  la  supériorité  des  instruments  à  cordes  sur  l'aulos 
orgiaque  prêchée  par  Delphes,  ne  la  retrouvons-nous  pas  cent  fois  affirmée, 
graphiquement,  sur  les  peintures  des  hypogées  d'Egypte?  La  notation  musi- 
cale grecque,  elle-même,  —  qui,  comme  l'écriture  se  sera  développée  dans 
les  sanctuaires  d'Apollon  —  ne  nous  montre-t-elle  pas,  dans  la  notation  in- 
strumentale, à  côté  des  lettns  phéniciennes,  des  vestiges  d'un  alphabet  plus 
ancien  qui  semble  dérivé  de  signes  hiératiques  égyptiens?  Et  cette  notation 
instrumentale  archaïque  ne  semble-t-elle  pas  avoir  été  conçue  pour  des  instru- 
ments »magadisants<  tels  que  les  harpes  égyptiennes?  Enfin,  l'immutabilité 
même  à  laquelle  fut  condamnée  la  musique  ne  nous  fait-elle  pas  penser  a. 
l'immutabilité  hiératique  de  l'art  égyptien? 

*  * 

Si  les  Egyptiens  ne  nous  ont  laissé  sur  leur  musique  aucun  traité  écrit 
—  leB  fouilles  du  moins,  n'en  ont  jusqu'ici  ramené  aucun  au  jour  —  leurs 
nécropoles,  par  contre,  nous  offrent  une  foule  de  scènes  et  de  représentations 
musicales,  pciutes  ou  gravées,  accompagnées  de  hiéroglyphes.  Ces  représen- 
tations ont  la  valeur  absolue  d'un  document.  Le  souci  de  l'exactitude  y  est 
poussé  aussi  loin  que  possible:  car  dessin,  paroles,  tout  ce  que  composaient 
les  peintres  et  les  sculpteurs  dans  les  tombes  avait  une  intention  magique &; 
et  la  moindre  inexactitude  les  eût  rendus  sans  valeur.  On  sait  que,  pour 
les  Egyptiens,  la  mort  n'était  que  le  commencement  d'une  seconde  vie  en 
tout  semblable  à  la  vie  terrestre  :  mêmes  besoins  physiques  et  moraux,  mêmes 
plaisirs  et  mêmes  divertissements.  Pour  que  le  double  ne  manquât  de 
rien,  en  cas  d'oubli  de  la  part  des  parents  ou  des  congrégations  chargées, 
par  des  sacrifices,  de  subvenir  a  ses  besoins,  on  reproduisait  sur  les  parois 
de  la  chapelle  funéraire  l  image  des  choses  nécessaires  à  sa  seconde  existence 
>dan8  les  champs  d'Ialou«:  le  semage,  le  labourage,  la  récolte  et  l'élevage 
du  bétail  pour  qu'il  se  nouris.se;  tous  les  corps  de  métier  pour  qu'il  s'habille, 
se  loge,  se  meuble,  s'orne  et  se  défende;  des  esclaves  pour  qu'il  soit  servi; 
de  la  musique  et  de  la  danse  pour  que  son  cœur  se  réjouisse.  —  Et  voilà 
que  ce  monde  d  hommes  et  de  chose»  tracé  sur  le  mur  s'animait  de  la  même 
vie  du  double  à  qui  il  était  intimement  et  inséparablement  lié.  L'inten- 
tion magique  de  ces  représentations  nous  est  donc  un  garant  de  leur  fidélité 


cant  àr^LvAn  sonum  quoque  his  montibus  dederunt«  etc.  ved.  Xicomaque  de  Gerasa 
s=  manual  harmonique  [Ruelle  §  10  sqq.  —  et  fragment  I,  2  sqq.  —  Ruelle,  deux 
textes  grecs  anonymes  I,  2  sqq. 

1)  Nicomaque  de  Gerasa,  op.  cit.  (Ruelle)  fragm.  V,  3  sqq. 

2  ibid.  fragm.  Vie.  _ 

3)  Sur  les  rapports  d'Orphée  et  d'Hésiode  avec  Delphes  cf.  Kortegam.  Tabula 
Archelai  (1862. 

4  Olen  pourrait  bien,  après  tout,  n'être  qu'un  personnage  mythique,  car  son  nom 
signifie  »l'etre  universel*.  Apollon  a  la  même  racine  ap  olen  =  »père  universel*  — 
Apollon  était  adoré  en  Thrace  sous  le  nom  d'Olen.  — 

6;  Maspero. 
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représentative  et,  le  caprice  du  dessinateur  n'y  entrant  pour  rien,  les  pein- 
tures des  nécropoles  offrent  une  base  sérieuse  »  l'étude.  Et  c'est  tant  mieux! 
puisque  ces  peintures  représentent  l'unique  document  —  ou  presque  —  que  nous 
possédions  sur  la  musique  de  l'ancienne  Egypte.  Il  n  y  a  pas  à  se  faire 
d'illusions:  peintures,  statuettes,  inscriptions;  quelques  instruments,  et  pas 
toujours  en  assez  bon  état;  de  ci,  de  là  dans  les  papyri  quelques  indications 
ayant  trait,  indirectement,  à  la  musique:  voilà  tous  les  documents  qui  sont 
à  notre  disposition.  —  C'est  peu  :  et  c'est  pourtant  beaucoup  si  on  veut  s'en 
servir  sérieusement  —  ce  qui  n'est  pas  toujours  si  simple!  car,  dans  la  classi- 
fication de  ces  matériaux  et  pour  ce  qui  regarde  les  instruments  surtout,  il 
faudra  tenir  compte  des  différentes  époques  et  faire  une  distinction  entre  les 
instruments  d'origine  nationale  et  ceux  que  le  commerce  et  la  conquête  ont 
successivement  apportés  à  l'Egypte. 

Pour  ce  qui  est  de  la  Chronologie,  les  rares  auteurs  qui  se  sont 
occupés  de  la  musique  de  l'Egypte  n'en  ont  pas  assez  tenu  compte.  Je 
sais  bien  que  quand  on  observe  une  culture  de  si  loin  —  il  s'agit  de 
quelques  milliers  d'années  —  les  différentes  époques  dont  elle  est  formée  ne 
ressortent  pas  toujours  avec  la  netteté  désirable.  Mais,  en  ceci,  l'histoire 
de  la  musique  doit  suivre  l'histoire  politique,  l'archéologie  et  la  philologie 
pas  à  pas:  le  musicologue  ne  doit  plus  se  borner  à  une  simple  ^numération. 
Et  puis  les  temps  semblent  être  venus,  enfin,  de  reléguer  les  auteurs  grecs 
au  second  plan  et  de  travailler  d'une  façon  plus  critique,  et  surtout 
plus  moderne,  sur  les  documents  originaux  que  les  fouilles  ramènent  à  la 
lumière  du  jour.  On  trouvera,  sans  doute,  que  c'est  bien  du  travail  pour 
un  résultat  hypothétique  .  .  .  peut-être!  mais  qui  sait?  Le  vieux  monde 
oriental  a  joué  un  trop  grand  rôle  dans  l'histoire  de  l'humanité  pour 
qu'on  puisse  l'ignorer;  et  ceux  qui  sautent  à  pieds  joints  par-dessus 
la  civilisation-mère  égyptienne,  et  ceux  qui  font  commencer  l'histoire  de 
l'esprit  humain  avec  la  sainte  Hellade  oublient  que  la  culture  hellénique  n'est 
qu'un  anneau  —  merveilleux  c'est  vrai!  —  d'une  longue  chaîne  dont  le 
commencement  se  perd  dans  la  nuit  des  temps.  Et  puis  est-on  bien  au  clair 
avec  les  origines  de  la  culture  musicale  des  Hellènes  ?  qu'on  y  prenne  garde  ! 
L  Egypte  y  tient  une  grande  place.  Et  encore,  a-t-on  débrouillé  le  fil  si 
emmêlé  des  légendes  grecques?  et  pourquoi  en  trancherait-on,  découragés, 
le  nœud?  Le  grand  Bphinx  de  Gizéh  est  toujours  debout  à  la  limite  du 
désert:  il  se  tait  encore,  mais  il  pourra  parler  .  .  . 

Pour  les  instruments  dont  les  peintures  murales  des  nécropoles  nous 
offrent  les  reproductions  il  faudra  distinguer,  de  ceux  importés,  ceux  qui 
appartiennent  en  propre  à  la  culture  égyptienne  Bien  avant  l'invasion  des 
»Shaousou«  —  les  Hyksos  des  Grecs  dont  l'histoire  n'a  pas  su  reconnaître 
encore  la  race,  mais  originaires  d'Asie  certainement  -  -  et  des  peuplades  qui 
les  suivirent,  des  infiltrations  sémitiques  s'étaient  produites  eu  Egypte  par 
l'immigration  pacifique  dans  le  delta  de  populations  asiatiques.  Les  étran- 
gers, d'ailleurs,  étaient  bien  reçus  en  Egypte;  ils  y  acquéraient  des  immeubles 
et  des  terres1),  y  parvenaient  même  aux  honneurs2)  et  le  harem  de  Pharaon 
reufermait  nombre  de  princesses  lybiques,  nubiennes  ou  asiatiques.    Une  de 

1)  Bezold-Badge  :  The  Tell-El-Amarma  tablets,  no.  6,  p.  13.  t.  30— «34. 

2;  Itèle  de  Ben-Azana  —  cf.  JSayce  corresp.  between  Palestine  a.  Egypt  dans 
Records  of  the  Past  2nd  Ser.  t.  V,  p.  qq.  note  I.  —  Mariette,  Abydos  t.  ÏI,  pl.  60. 
—  Catalog,  génér.  des  monum.  d' Abydos  no.  1136,  p.  422—423.  — 
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celles-ci,  Giloukhipa,  épouse  d'Amenothes  III,  arriva  en  Egypte  avec  plus 
de  300  femmes  à  son  service l)  !  Avec  les  conquêtes  thébaines  le  nombre 
des  étrangers  s'accroît  démesurément,  car  les  pharaons  conquérants  importent 
des  milliers  de  prisonniers  après  chaque  campagne  et,  vers  la  fin  de  l'em- 
pire thébain  surtout,  les  relations  amicales  d'Amenhotep  IV  avec  Babyloue 
et  le  Mitanî,  puis  les  luttes  avec  l'Asie  et  les  conquêtes  des  princes  des  19* 
et  20*  dynasties  produisirent  en  Egypte  un  fort  courant  sémitique ,  une 
manie  sémitisante  qui  se  montre  dans  la  littérature  et  dans  la  vie  de  tous 
les  jours.  Les  snobs  de  l'époque  donnaient  volontiers  des  noms  sémites 
même  aux  instruments  de  musique  nationaux2).  Aussi  bien  aux  temps  de 
la  18"  dynastie  les  vaisseaux  des  FhénicienB  et  les  caravanes  remplissaient 
les  marchés  égyptiens  de  marchandises  asiatiques3)  et  un  certain  nombre 
d'instruments  à  cordes  et  plusieurs  espèces  de  flûtes  ont  des  noms  tirés  d  un 
dialecte  sémitique,  ce  qui  ne  peut  laisser  aucun  doute  à  1  égard  de  leur  ori- 
gine4!. La  liste  des  objets  offerts  au  temple  d'Amon  thébain  mentionne, 
parmi  d'autres  objets,  des  bois  de  harpe  ornés  de  têtes  d'Astarté  de  pro- 
venance syrienne5). 

Les  peintures  murales  des  nécropoles  ne  nous  donnent  pas  seulement  une 
représentation  graphique  des  différents  instruments  musicaux  en  usage  chez 
les  Egyptiens:  elles  commentent  encore,  avec  un  réalisme  saisissant,  toute 
leur  pratique  musicale.  La  musique  s  y  montre  dans  les  diverses  circonstan- 
ces de  la  vie:  et  dans  la  vie  publique  comme  dans  la  vie  privée.  Les  musi- 
ciens sont  des  prêtres  et  des  esclaves;  des  »  chanteuses  d'Amon«  et  deB  ser- 
vantes; des  danseuses.  Les  instruments  se  produisent  en  solo  et  en  concert; 
ils  accompagnent  la  voix  et  la  danse  ;  instruments,  chants  et  danses  se  pro- 
duisent simultanément.  Le  rythme  est  marqué  par  le  battement  des  mains 
ou  par  des  instruments  à  percussion.  Ce  sont  des  panégyries,  musique 
sacrée  en  tête,  processions  de  prêtres  portant  la  »barî«  sacrée  suivis  d'un 
cortège  de  femmes  sautant,  dansant,  chantant  et  battant  le  tambourin;  c'est 
le  repas  funèbre  avec  ses  danses  et  le  harpiste  sacré  qui  donne  au  mort  le 
dernier  adieu*.  > Qu'il  y  ait  du  chant  et  de  la  musique  devant  toi  .  .  .»*); 
ce  sont  fles  concerts  d'instruments  seuls  qui  égayent  un  repas  ou  qui  dis- 
trayent  une  grande  dame  pendant  sa  toilette;  ce  sont  des  danseuses  faisant 
diverses  figures  avec  les  pas  qu'elles  dansent  en  caractères  hiéroglyphiques 7). 
D'autres  fois  c'est  un  berger  qui  joue  de  la  flûte  à  son  chien  ;  une  nourrice 
qui  allaite  l'enfant  aux  sons  de  la  harpe  et  du  chant;  des  muletiers  qui  con- 
duisent leurs  ânes  en  chantant  »on  lie  qui  s'écarte  du  rang,  on  bat  qui  se 


1)  Brug8ch,  Uber  ein  merkwürdig,  hist.  Denkm.  dans  la  Zeitschr.  1880,  p.  81— 87. 
—  Evettc-Tatûm-hipa  und  Gilu-hipa,  p.  113.  —  Winkler;  Ermann  ;  Zeitschr.  p.  114—115 
et  t.  28  p.  112.  — 

2)  cf.  entre  autres:  Bondi,  dem  Hebräisch-Phönik.  Spracbzwcige  angehörige 
Lehnwörter,  p.  24  sqq.  —  Erman,  Aegypt.  v.  aegyptisch.  Leben  p.  681—682  etc. 

3)  Sir  John  Bowering  assure  avoir  trouvé  dans  les  pyramides  des  vases  le  porce- 
laine portant  des  inscriptions  de  poètes  chinois  et  ayant  contenu  des  parfums.  Après 
tout  ce  ne  serait  pas  impossible;  il  convient  toutefois  d'attendre  des  preuves  convain- 
cantes. — 

4)  Papyrus  Anastasi  no.  IV,  pl.  XII,  I  sqq. 

5)  Prisse,  bist,  de  l'Art  égyptien  I,  II.  pl.  95.  — 

6)  Chant  d'Antouf  —  trad.  Maspero. 
7]  Champollion  —  Beni  Hassan. 
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roule  à  terre  —  hue  donc  .  .  .  «  *j  ;  ou  le  battage  et  le  foulage  des  blés  par 
des  bœufs,  le  conducteur  fredonne*.  Battez  pour  vous  (bis)  —  ô  bœufs! 
—  Battez  pour  vous  (bis)  —  des  boisseaux  pour  vos  maîtres*!2) 

Les  instruments  à  cordes  prédominent  sur  les  instruments  à  vent  et  la 
perfection  de  leur  construction  nous  prouve  1  instinct  musical  des  Egyptiens. 
La  harpe  —  bonît  —  est  l'instrument  sacré  et  national.  —  Ce  n'est  pas 
l'endroit  ici  d'étudier  les  nombreuses  espèces  de  harpes  qu'on  rencontre  sur 
les  monuments  :  il  y  en  a  de  curvilignes  et  de  triangulaires,  des  petites,  des 
moyennes  et  des  grandes;  elles  sont  montées  de  3,  4,  5  jusqu'à  22  cordes; 
elles  se  jouent  debout  et  assis  ;  les  petitesr  harpes  montées  de  3  et  4  cordes, 
et  qui  servaient  probablement  à  accentuer  certaines  notes,  l'exécutant  les 
tenait  sur  l'épaule.  —  Les  cithares  qui  se  jouent  avec  ou  sans  plectrum, 
sont  montées  de  5,  7,  8,  10,  13  et  même  18  cordes.  —  Dans  la  famille 
des  cithares  peut  trouver  également  sa  place  un  instrument  qui  tient  de  la  harpe 
et  de  la  lyre.  Il  est  formé  d'une  grande  cuiller  de  bois  fortement  recourbé:  sur 
la  partie  renflée  et  creuse  qui  forme  la  table  d'harmonie  est  tendue  une  peau 
de  bœuf;  cet  instrument  est  monté  de  4  et  5  cordes.  —  Les  cordes  sont 
eu  boyau  de  chat  ou  de  monton.  —  Le  luth  —  »Naofir,  Nofir«  —  est  l'in- 
strument des  danseuses  :  il  est  muni  d'un  manche  plus  ou  moins  long  avec 
des  cases  pour  les  doigts.  Les  monuments  présentent  différentes  variétés 
de  cet  instrument.  11  est  monté  de  2  et  3  cordes  et  se  joue  avec  un 
plectre. 

Le  grand  nombre  de  cordes  des  harpes  égyptiennes  a  fait  croire  à  Fétis 
qu'elles  devaient  être  accordées  chromatiquement'j.  Fétis  veut  absolument 
établir  une  identité  entre  le  système  musical  des  Arabes  et  celui  de  l'an- 
cienne Egypte:  et  c'est  pitié  de  voir  le  mal  qu'il  se  donne!  —  Les  harpes  et 
les  cithares  montées  de  nombreuses  cordes  se  jouaient,  probablement,  en  oc- 
taves comme  la  magadis  grecque. 

Les  instruments  à  vent  représentés  dans  les  scènes  musicales  des  nécro- 
poles sont  peu  nombreux.  La  flûte  traversière  —  sebe,  sebi  — :  la  flûte 
droite  —  me  m,  ma  m  —  à  3,  4,  5,  6  trous;  la  double  flûte  avec  les  deux 
tuyaux  d'égale  longueur;  des  petites  flûtes;  une  espèce  de  conque  que  je  ne 
puis  identifier4)  (peut-être  la  vasca  tibia  des  latins?)  et  c'est  tout.  —  La 
trompette  droite  se  retrouve  surtout  dans  les  scènes  militaires  et  guerrières 
où  Pharaon  paraît  accompagné  d'un  corps  de  musique  composé  de  flûtes, 
tambours  et  trompettes.  — 

En  général,  les  instruments  a.  percussion  ont,  en  Egypte,  un  sens  plus 
ou  moins  magique,  plus  ou  moins  sacré:  ils  chassent  les  mauvais  esprits  et 
>le  serpent  Apôpi*.  —  Les  danseuses  et  les  pleureuses,  dans  les  funérailles, 
battent  d'un  tambourin  rectangulaire  ou  rond;  les  soldats,  dans  les  scènes 
guerrières,  frappent  à  coups  de  .poing  sur  un  tambour  ovale.  D'autres  in- 
struments à  percussion  sont:  les  crotales  —  iuuît5)  —  deux  tiges,  de  métal  ou 
de  bois  recourbées  à  leur  sommité,  et  qu'on  frappe  lune  contre  l'autre;  les 
castagnettes  qui  se  jouent  placées  sous  l'aisselle;  les  cimbales  faites  d'un 

i;  Trad.  Maspero. 

2'  Beni-Hassan,  Champol] ion.  — 

3)  Dans  le  sens  moderne  du  mot,  s'entend.  —  cf.  Hist,  gi'nlr.  de  la  musique  T.  I, 
p.  242  sqq.  — 

4)  Rosselini,  monum.  civ.  t.  II,  pl.  V,  no.  5. 

5)  cf.  les  contes  du  papyrus  Westcar  II.  —  Heft  VI. 
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alliage  de  cuivre  et  d'argent;  le  sistre  —  ssst1)  —  et  le  fouet  bruyant,  la 
monaît.  Ce  dernier  est  un  instrument  sacré  que  les  Hûthor*  agitent 
pendant  les  cérémonies  sacrées.  Le  sistre  est  également  un  instrument  magi- 
que: on  l'agite  pendant  les  sacrifices  et  devant  le  dieu  pour  chasser  les 
esprits  mauvais;  >ahi«,  »ahit«  est  le  titre  de  ceux  qui  battent  le  sistre 
ou  agitent  la  monaît2).  —  Pharaon  partageait  les  prérogatives  divines;  les 
femmes  faisaient  résonner  le  sistre,  les  crotales  et  les  castagnettes  devant 

îui:  «nous  jouons  la  ®  devant  ton  beau  visage,  la  ^  et  la  g  >  ainsi  chan- 
tent les  princesses  à  Amenophis  III 3). 

Pharaon  entretenait  des  troupes  de  musiciens  et  de  musiciennes,  de 
chanteuses  et  de  danseuses  qui  abrégeaient  ses  heures  d'ennui.  Il  avait  ses 
maîtres  de  chapelle  et  ses  maîtresses  de  ballet  qui  —  comme  à  la  cour  de  By- 
zance  —  réglaient  les  formules  de  chant  et  de  récitatif,  la  mimique  qui  accom- 
pagnait l'entrée  et  la  sortie  des  hauts  personnages4);  qui  pourvoyaient  à 
ses  divertissements.  Les  Mastabas  nous  parlent  d'une  dame  Rûhonem  »  direc- 
trice des  joueuses  de  tambourin  et  des  chanteuses*;  de  »Snofrouinofir,  Râmi- 
riphtah,  Râmikaon*  chefs  des  musiciens  de  sa  majesté*5).  —  Les  musiciens 
de  sa  Majesté  devaient  être  nombreux  à  en  juger  par  quelques  chiffres  du 
papyrus  hiératique  de  Turin:  > l'aliment  des  chanteurs  de  Pharaon:  pains 
5000,  1900,  3000;  poissons  5000,  1900  etc.*  —  Les  grands  seigneurs,  et  les 
hauts  persounages  suivaient,  naturellement,  l'exemple  de  la  cour:  ils  réglai- 
ent leurs  divertissements  sur  ceux  du  Roi  et,  dans  les  temples,  le  dieu  avait 
également  ses  musiciennes,  ses  chanteuses  et  ses  danseuses  réunies  bous  1  au- 
torité de  plusieurs  supérieures6).  Les  chanteuses  et  danseuses  d'Amon  ou 
d'autres  divinités  et  les  corporations  féminines  avaient,  en  général,  des 
mœurs  très  dissolues 7)  :  les  vignettes  du  papyrus  érotique  de  Turin 8) ,  à 
elles  seules,  pourraient  nous  en  convaincre.  — 

La  musique  semble  avoir  fait  partie  de  toute  bonne  éducation,  mais  je 
ne  sais  jusqu'à  quel  point  la  musique  a  pu  être  pratiquée  par  les  per- 
sonnages des  hautes  classes:  l'étude  exacte  des  monuments  pourra,  peut-être, 
nous  apprendre  quelque  chose  à  cet  égard.  Les  musiciens,  les  peintres,  les 
sculpteurs  étaient  des  artisans  comme  les  cordonniers,  les  pêcheurs,  les 
bateliers  et  le  métier  passait  généralement  de  père  en  fils.  A  l'exemple  des 


1)  Papyrus  Wcstcar  II  Heft  VI). 

2)  cf.  de  Iside  et  Osiride  §  03.  —  ausxi  l'inscription  de  Donderah.  —  Les  reliefs 
d'Ipsambul  (Lepsius,  Denkm.  III,  189.  b . 

3}  Thèbes. 

4)  »IIb  entendirent  dans  la  chambre  un  bruit  de  paroles,  de  chant,  de  musique 
et  de  danse,  de  tout  ce  qui  sert,  enfin,  à  fêter  un  roi  .  .  .«  Papyrus  Wcstcar  II,  Hft.  VI. 
aussi  =  Pierret,  recueil  des  inscriptions  inédites' t.  II.  page  25.  1.  6.  —  »II  entre  au 
milieu  des  paroles  élogieuses  et  sort  au  milieu  des  chants  .  .  .« 

5)  Mariette,  les  Mastabas,  p.  138  sqq.  —  E.  et  J.  de  Rougé,  ioscript.  pl.  III  et 
IV.  —  Papyrus  Hood  (Brit.  Mus.). 

6>  la  directrice  en  chef  était  généralement  la  veuve  d'un  roi  ou  d'un  grand  prêtre, 
cf.  Maspero-  les  momies  royales  de  Dcîr-el-Bahari  dans  les  mem.  de  la  mission  franc, 
au  Caire,  t.  I,  575—580.  — 

7)  ved.  Mariette,  catalog,  des  monum.  d'Abydos-nécropole  des  chanteuses  p.  440. 
—  Maspero  =  la  statuette  de  la  dame  Toni  au  Louvre,  dans  la  Nature  année  23, 
t.  II,  p.  211.  - 

8!  p.  203  sqq.  — 
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autres  artisans,  les  musiciens  étaient  réunis  en  corporations  et  on  payait 
leur  concours  pour  les  fêtes  et  les  funérailles.  Dans  la  constitution  féodale 
de  l'Egypte  1  homme  isolé,  >  l'homme  sans  maître  €  devenait  le  jouet  de  tous: 
le  chef  de  la  corporation1)  était  un  protecteur  officiel  et,  vis  à  vis  du 
gouvernement,  responsable,  car  les  Pharaons  pour  garder  en  Egypte  les  arti- 
sans habiles  avaient  promulgué  des  lois  sévères  contre  l'émigration2;.  Les 
artisans  pouvaient,  cependant,  parcourir  librement  l'Egypte  entière;  c'est 
ainsi  que  le  papyrus  Westcar  nous  montre,  dans  un  conte,  une  troupe  de 
musiciennes  et  danseuses  ambulantes  qui  >  remontent  en  dansant  vers  le 
Nord«.  - 

Quelques  papyri  nous  ont  conservé  des  hymnes  aux  dieux  qui  se  chan- 
taient accompagnés  de  la  harpe  et  au  rythme  des  mains3);  les  éloges  funè- 
bres se  chantaient  aussi  >  J'ai  entendu  les  éloges  poétiques  d'Imhotpou  et  de 
Hardidif  qu'on  chante  en  des  chants.  .  ainsi  prélude  le  harpiste  de  la 
tombe  d'Antouf4}.  —  De  jolies  romances  d'amour  —  qui  disait  que  les 
Egyptiens  étaient  froids  même  en  amour?  —  se  trouvent  dans  le  papyrus 
Harris  500 8);  et  les  chansons  de  métier,  chansons  populaires  recueillies  de 
ci  de  là  dans  les  hypogées  sont  assez  nombreuses.  Elles  se  chantaient  sur 
des  airs  connus  transmis  d'âge  en  âge,  avec  de  légères  variantes.  —  C'est 
la  chanson  du  foulage,  des  blés  avec  son  b  i  s  caractéristique,  reproduite  plus 
haut;  c'est  la  chanson  des  nourrices,  celle  des  muletiers  et  du  berger;  celle 
du  coupage  des  blés,  du  nettoyage  des  canaux  et  cent  autres*).  —  Tantôt 
elles  se  chantent  aux  sons  de  la  flûte,  d'autre  fois  c'est  la  harpe  qui  en  ac- 
compagne le  refrain,  ou,  encore,  elles  sont  fredonnées  au  rythme  des  mains. 
—  Ces  chansons  de  métier  sont  identiques  quant  à  l'esprit  à  celles  que 
nous  retrouvons  chez  les  Grecs;  leur  rythme  devait  être  l'auxiliaire  du 
travail. 

Aucun  document  musical  noté  n'a  été,  jusqu'ici,  trouvé  dans  les  monu- 
ments d'Egypte,  et,  vraiment,  il  n'y  a  pas  lieu  de  trop  s'en  étonner  puisque 
nous  ne  possédons  encore  que  quelques  misérables  débris  de  la  musique  des 
Hellènes!    Si  les  Egyptiens  ont  eu  une  notation  musicale,  les  fouilles,  un 


1  Mariette,  catalog,  génér.  des  monum.  d'Abydos.  —  Bouriant,  petits  monum.  et 
petits  textes,  recueil  t.  VIL  — 

2)  cf.  Maspero,  les  contes  populaires,  2e  edit.  p.  109  sqq.  —  Cbabas,  voyage  d'un 
Egyptien  p.  332  sqq.  ved.  le  traité  de  Ramses  II  et  Khiti  ;revue  archéol.  2e  scr.  t.  IV, 
]).  268.  — 

3;  Papyrus  Sallier  II.  —  Papyrus  Anastasi  VII.  —  cf.  select  papyri  t.  I,  pl.  XXI, 
L  6  pl.  23.  —  ibid.  pl.  CXXXIV,  139.  —  on  a  commencé  à  te  chanter  sur  la  harpe 

—  on  se  chante  au  rythme  des  mains  .  .  .«  ;  Hymne  au  Nil;.  — 

4  ved.  Stern,  Das  Lied  des  Harfners,  in  Zeitschr.  1873,  p.  58—63,  72—73.  — 
Records  of  the  Past,  Ie  ser.  t.  VI.  p.  127—130.  —  Maspero,  études  égypt.  172—177, 

—  cf. aussi:  Champol.  mon.  Egypt.  et  Xub.  pl.  CCLXI;  Roselliui,  mon.  civ.  pl.  XCV1I, 
XCV,  n°»  3—4,  XCVI.  n°  I.  *—  DUtnichen,  Histor.  Inschrift,  t.  II,  pl.  XL— XLa; 
Benedite,  in  mémoires  miss,  franc,  t.  V,  pl.  II,  p.  504  —  510,  —  529—531,  pl.  IV.  — 
dans  le  tombeau  de  notir  hotpou  les  filles  ou  parentes  du  mort  se  joignent  au  harpiste 
ou  le  remplacent;  c'est  qu'elles  appartenaient  à  une  famille  sacerdotale  où  étaient  des 
chanteuses  d'un  dieu.  — 

5;  Maspero,  étud.  égypt.  t.  I,  p.  238,  239.  —  Krrnan,  Aegypten  p.  520.  — 
6  cf.  Brugsch,   Die   aejrypt.  Gräberwelt;    Dümichcn,  Resultate.   —  Maspero. 
études  égyptiennes,  t.  II.  —  Lepsius,  Denkmäler.  —  Mariette,  les  Mastabas.  —  etc. 
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jour  ou  l'autre,  nous  rapprendrons  ;  en  attendant  travaillons  sur  oe  que  nous 
avons  avec  un  peu  d'amour,  avec  un  peu  d'enthousiasme  ...  si  la  matière 
est  ingrate,  la  Victoire  n'en  sera  que  plus  belle. 


Notes  sur  le  guitariste  Robert  De  Visée. 

Par 

Oscar  Chilesotti. 

(Bassano.) 


J'ai  cherché  en  vain  des  documents  sur  la  vie  de  cet  habile  joueur  de 
guitare,  qui  e'tait  en  même  temps  un  ingénieux  compositeur  pour  son 
instrument;  le  peu  que  je  pourrai  dire  à  son  égard  se  trouve  dans  la 
dédicace  et  la  préface  de  son  premier  ouvrage.  Fétis  cependant,  en 
citant  ses  publications,  ajoute  que  De  Visée  fut  l'élève  de  Francesco 
Corbetta,  qui  naquit  à  Pavie  en  1630  environ,  qui  laissa  une  grande 
renommée  comme  guitariste  en  Italie,  en  Espagne  et  en  Angleterre,  et 
qui  s'établit  à  Paris  vers  l'an  1660.  Quant  à  ses  publications  il  est  à 
remarquer  que  De  Visée  a  fait  imprimer  à  Paris  trois  livres  de  musique 
pour  la  guitare  en  1682,  1686  et  1689.  Je  possède  et  j'ai  étudié  ces 
derniers  jours,  faute  de  mieux,  le  premier,  qui  porte  le  titre: 

Liure  de  guittarre 
Dédiée  au  roy 
composé  par  Robert  De  Visée 
gravé  par  Hierosme  Bonneliil 
Se  vend  a  Paris 

Chez  le  dit  Bonueiiil  proche  la  balle  aux  Cuirs  vers  les  S.  S.  Innocens  et 
Chez  Nicolas  Cheron  faiseur  d'Instrument  de  Musique  au  bout  de  la  rue 
d'Auphine  a  lantrée  du  faubourg  St.  Germain. 

Avec  Privilege  du  Roy. 

Par  1'« Extrait  du  Priväcge  du  Roy»,  qui  assurait  à  l'auteur  la  pro- 
priété et  la  vente  de  son  ouvrage  pendant  six  ans,  nous  apprenons  que 
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celui-ci  «  fut  achevé  d imprimer  le  25  juillet  1682».  La  dédicace  de 
son  livre  que  De  Visée  a  faite  à  Louis  XIV,  nous  révèle  la  position 
que  le  guitariste,  déjà  célèbre,  s'était  acquise  à  la  cour,  où  le  roi  s'amusait 
quelque  fois  à  pincer  de  la  guitare  —  c'est  là  un  détail  curieux  et  peut- 
être  ignoré  jusqu'  aujourd'hui: 

«Sire 

Tout  qui  est  approuvé  par  Voatre  Majesté,  est  si  seur  de  l'Aprobation  du  reste 
des  Hommes,  et  son  goust  decide  si  souverainement  du  mérite  de  touttes  sortes 
d'Ouvrages,  que  je  croirois  faire  tort  au  public,  si  je  dift'erois  davantage  à  mettre  au 
Jour  un  petit  recueil  de  pieces  de  Guittare,  que  j'ay  composées,  et  qui  ont  eû  le 
bonheur  de  ne  vous  pas  déplaire,  Elles  sont  l'Ouvrage  de  plusieurs  années,  et  je  n'ose 
presque  douter  de  leur  heureux  Succès,  quand  ie  songe  qu'elles  ont  eu  plusieurs  fois 
la  gloire  d'Amuser  V:  M.  dans  les  heures  de  ce  précieux  loisir,  Ou  elle  se  délasse  de 
•es  Augustes  travaux  et  des  ses  grandes  occupations  qui  règlent  aujourd'huy  le  destin 
de  toutte  l'Europe;  J'ose  mesme  espérer,  |Sire,  qu'elle  voudra  bien  leur  accorder, 
l'honneur  de  sa  protection,  puisque  je  l'ay  veiie  moimesme  ne  pas  dédaigner  quelque 
fois  l'Exercice  de  nostre  Art,  et  toucher  la  Guittare  de  cette  mesme  main,  qui  donne 
l'ordre  pour  les  batailles,  qui  a  tant  cueilly  de  palmes,  et  qui  impose  des  loix  a  toutte 
la  terre;  je  me  flatte  d'autant  plus  d'obtenir  cette  faveur,  que  V:  M:  m'a  déjà  comblé 
de  ses  graces,  par  le  chois  qu'elle  a  fait  de  moy  pour  divertir  quelque  fois  Monseigneur 
le  Dauphin:  Que  je  serais  heureux,  si  par  mes  veilles  et  par  mon  assiduité  au  travail, 
je  pouvois  a  la  fin  me  rendre  un  peu  moins  Indigne  de  tant  de  bontés,  et  de  l'honneur 
que  j'ay  êu  d'aprocher  du  plus  grand  Monarque  de  1  Univers  et  du  plus  fameux  des 
Conquérants:  C'est  le  seul  souhait  qui  me  reste  a  faire,  dans  la  passion  extreme  que 
j'ay  de  montrer,  Bi  je  puis,  a  tout  le  monde,  avec  combien  de  respect,  de  soumission 
et  de  reconnoissance  je  suis 

De  Vostre  Majesté 

le  très  humble,  très  Obéissant  et  très  fidel  Serviteur  et  Sujet  K.  de  Visée.» 

Des  intentions  artistiques  de  l'auteur  nous  avons  connaissance  par 
YAdvis  qui  vient  ensuite,  et  dans  lequel  on  doit  prêter  attention  à  l'idée 
que  De  Visée  avait  conçue  sur  la  manière  de  composer  pour  son  instru- 
ment, *où  il  faut  satisfaire  Poreille  préférablement  à  tout»  : 

Advi8. 

«Tant  de  gens  se  sont  appliqués  à  la  Guittare,  et  en  ont  donné  des  pieces  au 
public  que  je  ne  sçai  si  je  pourai  en  faisant  Imprimer  les  miennes,  offrir  quelque 
nouveauté  au  goust  des  curieux;  Ce]>endant  je  n'ai  travaillé  que  pour  cela,  et  pour  i 
réussir,  je  me  suis  attaché  au  chant  le  plus  que  j'ai  pu  pour  les  rendre  au  moins 
naturelles,  me  connoissant  trop  bien  pour  prétendre  nie  distinguer  par  la  force  de 
ma  composition  j'ai  tasché  de  me  conformer  au  goust  des  habiles  gens,  en  donnant  a 
mes  pieces,  autant  que  ma  foiblesse  me  la  pû  permettre  le  tour  de  celles  de  l'Inimitable 
Monsieur  de  Lulli:  je  suis  persuadé,  que  ce  n'est  qu'en  le  suivant  de  bien  loing,  que 
mes  pièces  ont  eû  le  bonheur  d'estre  escoutées  favorablement  de  sa  Majesté  et  de 
toutte  sa  cour  Cette  approbation  qui  m'est  si  glorieuse,  me  fait  espérer,  que  mon 
Livre  trouvera  quelsques  protecteurs.    Aureste  comme  mes  amis  ont  trouvé  que  le 
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chant  de  mes  pièces  avoit  quelque  agreement,  Ils  m'ont  obligé  d'en  mettre  une  partie 
«n  Musique  pour  la  satisfaction  de  ceux  qui  voudront  les  jouer  sur  le  Clavecin,  le 
Violon,  et  autres  instruments.  Us  les  trouveront  a  la  fin  du  Livre  Scavoir  la  basse 
et  le  dessus,  Et  je  prie  ceux  qui  scaurons  bien  la  composition,  et  qui  ne  connoistreront 
pas  la  Guittare,  de  n'estre  point  scandaliser,  s'ils  trouvent  que  je  m'escarte  quelque 
ois  des  règles,  c'est  l'Instrument  qui  le  veut,  et  II  faut  satisfaire  l'Oreille  preferable- 
ment  a  tout,»  etc. 

C'est  en  effet  dans  ce  premier  livre  qu'il  satisfait  l'oreille  par  une 
mélodie  simple  sans  être  vulgaire,  souvent  gracieuse,  et  par  une  harmonie 
relativement  pleine,  en  égard  à  la  pauvreté  de  moyens  de  son  instrument, 
et  même  trop  pleine,  comme  je  l'expliquerai  plus  bas,  assez  variée  dans 
les  modulations  et  parfois  presque  d'une  certaine  hardiesse  pour  son 
temps.  On  doit  toutefois  déplorer  l'abus  du  pincé  renversé,  que  l'auteur 
qualifie  du  nom  de  tremblement,  et  le  tintamarre,  quoique  spécial  à  la 
guitare,  des  batteries,  ou  accords  frappés  en  glissant,  qui  présentent  le 
grave  défaut  d'altérer  la  marche  régulière  de  l'harmonie,  parce  que  bien 
souvent  ces  accords  n'ont  pas  les  justes  basses  comme  sons  fondamentaux, 
tandis  que  pour  l'effet  particulier  de  l'instrument  il  suffit  que  l'ensemble 
sonore  de  l'accord  dérive  des  différents  sons  des  cordes,  glissées  rapi- 
dement avec  le  pouce  de  bas  en  haut1),  ou  avec  l'index  de  haut  en 
bas1).  Il  en  résulte  trop  souvent  cette  rdclerie  qui,  bien  qu'étant 
caractéristique  de  la  guitare,  finit  par  ennuyer:  dans  ce  sens  l'harmonie 
de  De  Visée  est  trop  pleine. 

La  tablature  dont  il  se  sert  n'est  pas  trop  commode  à  lire  ;  cependant 
après  un  peu  d'exercice  elle  devient  assez  facile.  Dans  un  petit  tableau, 
qui  précède  la  musique,  l'auteur  montre  l'interprétation  de  sa  tablature 
et  l'exécution  de  celle-ci  sur  l'instrument  en  ce  qui  regarde  les  ligatures 
(chattes  de  bas  en  haut,  et  tirades  de  haut  en  bas),  les  tremblements,  qui, 
ÏL  mon  avis,  sont  le  pincé  renversé  (Pralltriller) ,  les  marteUements,  que 
j'interprète  comme  des  trilles,  les  miolements,  que  je  crois  un  effet  de 
tremolo  obtenu  par  l'oscillation  de  la  main  droite  sur  les  cordes  [ces  deux 
derniers  genres  d'agréments  sont  rarement  employés);  il  donne  aussi  les 
signes  du  pincé  que  l'on  doit  exécuter  avec  le  pouce,  l'index  et  le  médius, 
de  la  tenue  des  sons  par  la  main  gauche,  et  enfin  de  l'arpège  de  deux 
ou  trois  notes,  à  peu  près  semblable  à  celui  des  batteries,  mais  produit 
en  pinçant  rapidement  et  successivement  les  cordes  avec  deux  ou  trois 
doigts.    Dans  mes  transcriptions  je  n'ai  pas  tenu  en  considération  cette 

Il  J'ai  noté  dans  ma  transcription  les  batteries  de  cette  manière: 
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dernière  façon  d'exécuter  quelques  passages  de  musique  pour  la  guitare, 
puisqu'il  s'agit  d'un  effet  qu'on  doit  certainement  regarder  comme  l'un 
des  moins  agréables  sur  l'instrument,  et  qui  d'ailleurs  est  employé  bien 
rarement. 

Le  premier  lirre  de  guitare  composé  par  De  Visée  contient  quelques 
Suites  de  pièces,  presque  toutes  de  danse,  dans  des  tonalités  différentes, 
qui  sont  toujours  déterminées  par  un  Prélude.  Ces  suites  cependant  ne 
possèdent  pas  toutes  des  qualités  suffisantes  à  les  rendre  intéressantes  de 
nos  jours;  c'est  pour  cela  qu'un  choix  s'imposait:  après  une  attentive 
lecture  de  toutes  les  suites,  j'ai  pu  trouver  quelques  petits  exemples  de 
toutes  ces  formes  spéciales  de  composition  assez  importants  pour  pouvoir 
les  republier  dans  notre  notation.  Parmi  ceux-ci  il  faut  remarquer, 
comme  un  ouvrage  développé  avec  le  plus  grand  soin  par  le  guitariste, 
le  Tombeau  (Marche  funèbre,  ou  Complainte?)  que  l'ancien  élève  de 
Francesco  Corbetta  composa  pour  la  mort  de  son  maître;  ce  morceau 
est  bien  difficile  à  interpréter  sur  la  guitare  et  par  un  curieux  hasard 
il  commence  de  la  même  manière  que  la  marche  funèbre  de  la  symphonie 
héroïque  de  Beethoven.  Presque  toute  la  musique  que  De  Visée  a  mise 
dans  son  premier  livre  de  guitare  est  écrite  dans  la  tablature  sur  l'accord 
ordinaire  : 

Mais  les  dernières  pièces  sont  composées  sur  un  accord  différent  imaginé 
par  l'auteur  comme  suit: 


C'est-à-dire,  en  partant  de  la  corde  moyenne: 

Ce  système  pour  ceux  qui  devaient  lire  et  jouer  sur  la  tablature  ne 
donnait  aucun  embarras  ni  pour  l'oeil  ni  pour  la  main;  mais  il  n'ajoute 
pas  de  nouvelles  ressources  pour  l'instrument:  au  contraire  il  en  borne 
l'usage  à  la  seule  tonalité  de  l'accord  résultant  des  cordes  à  vide. 
L'auteur  s'en  servit  pour  pouvoir  dire  dans  VAdvis  au  lecteur:  «J'ai 
trouvé  un  accord  nouveau». 

En  faisant  la  traduction  de  la  musique  mise  en  tablature  sur  cette 
base,  j'ai  transposé  le  ton  du  sol  au  ré,  car  la  mélodie  dans  la  tonalité 
de  sol  était  un  peu  trop  aiguë;  d'ailleurs  il  est  clair  que  pour  adapter 
s.  d.  ncc  ix.  5 
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les  cordes  de  l'instrument  à  ce  nouvel  accord  il  fallait  les  baisser,  c'est- 
à-dire  qu'on  ne  devait  maintenir  inaltéré  que  le  son  de  la  chanterelle, 
puisque  cette  corde  se  serait  cassée  si  on  l'avait  haussée  jusqu'au  sol, 
octave  de  la  troisième  corde.  Et  la  tonalité  de  mi  aurait  porté  trop  de 
dièses  dans  la  transcription.  En  me  tenant  au  ton  de  ré  j'ai  adapté  presque 
complètement  pour  la  guitare  moderne  les  pièces  10,  11  et  12. 

Ne  nous  faisons  pas  d'illusions  sur  la  valeur  de  l'ouvrage  de  De  Visée  ; 
ses  pièces  sont  des  bagatelles,  quoiqu'il  n'y  manque  pas  une  certaine 
grâce  naïve,  trop  naïve  même;  mais  je  pense  que  dans  l'histoire  de  l'art 
il  ne  faut  rien  négliger.  De  plus:  de  la  nombreuse  famille  des  instru- 
ments à  pincer,  qui  ont  eu  un  passé  assez  brillant,  la  guitare  seule  a 
survécu.  Il  ne  nuit  donc  pas  de  la  rappeler  en  nous  reportant  à 
l'époque  où  l'instrument  prenait  un  caractère  tout  particulier,  qui  ne 
manquait  pas  de  cachet  artistique.  En  outre  la  musique  de  De  Visée 
nous  donne  des  exemples  authentiques  des  danses  qui  étaient  en  usage 
dans  la  seconde  moitié  du  XVIIe  siècle. 

Quant  à  l'effet  que  cette  musique  doit  produire,  j'avertis  qu'il  faut 
prendre  garde  que  du  temps  de  De  Visée  les  deux  cordes  basses  de  la 
guitare  étaient  doubles  et  accordées  en  octave,  et  que  l'on  employait 
souvent  doubles  la  deuxième  et  la  troisième  à  l'unisson: 

cordes    V      IV      III      II  I 

.p    1 1 — y 

Le  lecteur  verra  la  difficulté  de  quelques  positions  de  la  main  gauche 
sur  la  guitare,  positions  qui  sont  désormais  oubliées  par  les  quelques 
amateurs  qui  jouent  encore  de  cet  instrument;  cependant  elles  ne  sont 
difficiles  que  pour  l'oeil,  parce  qu'il  s'agit  d'accords  dans  des  tons  peu 
naturels  pour  la  guitare. 

Vers  la  fin  de  son  livre  l'auteur  présente,  comme  il  l'avait  dit  dans 
YAdviSy  quelques-unes  de  ses  mélodies  dans  la  réduction  instrumentale, 
avec  le  dessus  en  clef  de  sol  et  la  basse  en  clef  de  fa;  mais  cette  mu- 
sique est  si  pauvre  et  insignifiante  que  ce  n'est  pas  la  peine  d'en  tenir 
compte. 

Par  conséquent  De  Visée  doit  être  seulement  considéré  au  point  de 
vue  du  guitariste  compositeur.  Si  de  son  vivant  son  génie  jouit  d'une 
grande  renommée,  de  nos  jours  ses  compositions  nous  montrent  des 
détails  qui  méritent  notre  attention  pour  apprécier  dans  toute  son  étendue 
l'évolution  de  la  musique  moderne. 
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Menuet  rondeau. 
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Bourée. 
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Allemande 

Tombeau  de  Mr.  Francisque  Corbet.  _ 
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(Jeu  de  doubles  cordes  en  octave  dans  le  texte  pour  avoir  la  double  résonnance  dos 
notes  de  fa  coord.) 
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Sarabande. 

(Cfr.  Facsimile.) 
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Chacone. 
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Sarabande. 
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Die  „Pythagorischen  Schmids-Füncklein". 

Von 

Bernhard  Ulrich. 

'Aus  dem  musikwissenschaftlichen  Seminar  der  Universität  Berlin.) 


Von  den  deutschen  Suitenwerken  am  Ende  des  17.  Jahrhunderts,  die 
anter  dem  Einflüsse  der  Lully 'sehen  Opern-  und  Ballettmusik  entstanden 
sind,  scheinen  nach  einer  Bemerkung  J.  A.  Schmierers  in  seinem  Zodiacus  I 
(1698)  sich  drei  einer  besonderen  Beliebtheit  erfreut  zu  haben.  Schmierer 
sagt  nämlich,  der  geneigte  Musikfreund  möge  sich  betreffs  der  Ausfuhrungs- 
art seiner  Suiten  an  die  Vorschriften  der  «berühmten  Auetoribus  der  Pytha- 
gorischen Schmids-Fincklein,  Journal  du  primtemps,  wie  auch  deß  Balletischen 
Bluem-Bunds,  etc.«  halten.  Von  diesen  drei  Werken  waren  uns  bisher 
Fischers  Journal  du  primtemps  und  Muffat'a  Florilegium  I  —  denn  nichts 
anderes  ist  unter  dem  »Balletischen  Bluem-Bund«  zu  verstehen  —  bekannt, 
beide  aus  dem  Jahre  1695.  Beide  Werke  und  ebenfalls  Schmierer's  Zodia- 
cus I  sind  uns  durch  Neudrucke  ')  wieder  zugänglich  gemacht  worden. 

Von  den  » Pythagorischen  Schmids-Fincklein«  aber  schienen  keine  Exem- 
plare mehr  auffindbar  zu  sein.  Studien  in  den  Besoldungsbüchern2)  des  Kur- 
fürstl.  Bayrischen  Hofes,  speziell  der  Hofkapelle,  die  ich  in  bezug  auf  die 
drei  anonymen  Münchener  Liederbücher  aus  derselben  Zeit  anstellte,  brachten 
mich  auf  ihre  Spur.  Rupert  Ignaz  Mayr,  ein  Mitglied  der  Kurfürstl. 
Kapelle,  ist  ihr  Verfasser.  Ein  einziges  vollständiges  Exemplar  (auch  in 
Eitner's  Quellenlexikon  verzeichnet)  in  fünf  Stimmbüchern  befindet  sich  in 
der  Hof-  und  Staatsbibliothek  zu  München.  Die  Stimmbücher  tragen  die  Be- 
zeichnungen :  Violino  Primo  —  Violino  Secundo  — Alto,  Viola  daBraccio  —  Basso 
di  Viola  —  Continuo.  Jedes  Buch  enthält  den  vollständigen  Titel,  die  Wid- 
mung an  den  Kurfürsten  von  Bayern ,  die  Vorrede  an  den  geneigten  etc. 
Music-Freund,  ad  Zoilum  und  die  Kurtzen  Erläuterungen,  etlicher  Zeichen 
und  Wörter  etc.«  Dem  Titelblatt  des  Violino  Primo  ist  ein  Stich  vorge- 
setzt, welcher  den  merkwürdigen  Titel  unseres  Werkes  erklärt.  Er  stellt 
Pythagoras  in  einer  Schmiede  dar,  wie  er  auf  die  Klänge  jener  drei  sagen- 
haften Hämmer  horcht,  die  den  Durdreiklang  ergaben  und  deren  Gewicht 
sich  wie  4  zu  5  zu  6  verhielt.  Unsere  Suiten  sind  also  Funken,  die  bei 
jenem  bedeutungsvollen  Vorgange  unter  den  Hämmern  hervorsprühten. 

Der  Titel  des  Werkes  lautet: 

»Pythagorische 
Schmids-Füncklein, 
Bestehend 

In  unterschidlichen  Arien,  Sonatinen ,  Ouvertüren,  Allemanden,  Couranten, 
Gavotten,  Sarabanden,  Giquen,  Menueten,  etc. 

Mit  4.  Instrumenten  und  beygofügten  General-Baß, 

.    1)  Denkmäler  deutsch.  Tonkunst  X.  Jgg.  1902  und  Denkmäler  der  Tonkunst  in 
Osterreich  I.  u.  H.  Jgg.  1894—95. 
2)  Kreisarchiv  in  Landshut. 
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Bey 

Tafel-Musiken,  Comœdien,  Serenaten  und  andern  fröhlichen 

Zusammenkünften 
zu  gebrauchen 

Dem 

Durchleuchtigsten  Fürsten  und  Herrn, 
Hn.  Maximilian  Emanuel, 
In   Ober-  und   Xider-Bayern,   auch   der  Ohorn   Pfaltz   Herzogen,  Pfaltz- 
grafen  bey  Rhein,  deß  Heil.  Römischen  Reichs  Ertz-Truchsessen  und  Chur- 
Eürsten,  Land-Grafen  zu  Leuchtenberg,  etc. 

unterthünigst  dedicirt  und  componiert 

von 

Rupert:  Ignatien  Mayr,  höchstgedacht  Sr.  Chur-Fürstl.  Durchl. 
Violinisten  und  Hof-Musico. 
Violyio-Primo 

In  Verlegung  deß  Authoris 
Gedruckt  zu  Augspurg,  bey  Jacob  Koppmayer,  Stadt-Buchdruckern  1692.« 

Biographisches  über  R.  J.  Mayr  finden  wir  in  Walther's  Lexikon  1732, 
in  Gerber's  Lexikon  der  Tonkünstler  1792  (von  Fétis  übernommen)  und  in 
den  Monatsheften  für  Musikgeschichte  XV.  Bd.:  > Archivarische  Studien  im 
Archiv  von  Eichstaedt  in  Bayern«  von  R.  Schlecht,  der  wesentlich  Neues 
bringt  und  auf  den  Eitner's  Artikel  »Mayr«  im  Quellenlexikon  fußt.  Letzt- 
hin wurde  Mayr  von  Sandberger  in  seiner  Kerlausgabe  *)  erwähnt.  Den 
Artikel  bei  Eitner  kann  ich  in  folgenden  Punkten  berichtigen  und  ergänzen: 
Nach  Ausweis  der  Besoldungsbücher  des  Bayr.  Hofes  wurde  Mayr  nicht  1692, 
sondern  schon  1685  Violinist  in  der  Hofkapelle  des  Kurfürsten  Max. 
Emanuel,  auf  dessen  Kosten  er  in  Gemeinschaft  mit  den  drei  Söhnen  des 
Violinisten  Joh.  Kasp.  Teibner  zuvor  in  Paris  studierte,  wodurch  der  fran- 
zösische Instrumentalstil,  dem  Steffani  ohnehin  schon  huldigte,  1685  nach 
München  gebracht  wurde  (Sandberger  .  1690  oder  1691  scheint  Mayr,  da 
die  Hofkapelle  bedeutend  verkleinert  wurde,  entlassen  worden  zu  sein.  Er 
wurde  aber  1692  wieder  aufgenommen  !  Besoldungsbücher  j  und  im  Laufe 
dieses  Jahres  zum  Hofmusikus  ernannt  (Titel  der  P.  Sch.-F.).  Wann  Mayr 
am  Passauer  Hofe,  dem  G.  Muffat  bis  1704  diente,  tätig  war,  ließ  sich  nicht 
ermitteln. 

Mayr  hat  geistliche  Vokal  werke,  darunter  Stücke  für  P.  Fr.  Lang's 
»  Tiieatrum « ,  Opern  (Singspiele)  und  Instrumentalwerke  komponiert2).  Unter 
diesen  befindet  sich  ein  Suitenwerk,  das  1678  in  Regensburg  erschien  und 
den  Titel  führt:  *Arion  saccr,  à  4.  Strom,  e  Basso  Continua,  von  30.  Stucken, 
Sinfonien,  Allemanden,  Couranten,  Sarabanden,  Giquen,  etc.«  Es  enthält 
(M.  f.  M.  XV.  Band;  : 

Sinfouia  1.  Jrphtins  lugcns.  Aria,  Curante,  Balet,  Curante,  Sarabande. 
Sinfonia  2.  Joseph  a  missus.  Allemande,  Curante,  Gavotte,  Sarabande,  Gique. 

1)  Denkmäler  der  Tonkunst  in  Bayern.   H.  Jahrg.  S.  XXIV. 

2)  Die  »Pyth.  Schmids-Füncklein«  enthalten  ein  Verzeichnis  seiner  bis  1692  er- 
schienenen Werke.  Andere  Werke  in  M.  f.  M.  XV.  Bd.  Archivarische  Studien  von 
R.  Schlecht. 
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Sinfonia  3.  Plausus  Judithae.  Allemande,  Curante,  Gavotte,  Sarabande,  Gique. 
Sinfonia  4.  Darid  sattem.  Allemande,  Curante,  Gavotte,  Sarabande,  Gique. 
Sinfonia  ö.  Samson  Indens.  Allemande,  Curante,  Gavotte,  Sarabande,  Gique. 
Sinfonia  6.  Benjamin.  Arie,  Curante,  Gavotte,  Sarabande,  Gique. 

Mit  den  >Pyth.  Schmids-Füncklein«  wandte  sich  Mayr  der  Suitenkompo- 
sition im  Lully'schen  Sinne  zu,  die  in  G.  Muffat's  >Florilegien*  ihren  Höhe- 
punkt erreichen  sollte.    Sie  sind  folgendermaßen  zusammengesetzt: 

I.  Ouverture  Modo  alla  brerc,  ma  non  presto;  allegro  ,  Allemande  [alla  brcre) 
Courante,  Gavotte  [alla  brere\  Menuet  'allegro  a-ssai),  Air  [allegro;.  —  fdur. 

IL  Sonatina  'adagio),  Spaniolet  (grace),  Courante,  Menuet  allegro),  Bourée  {alla 
brere\  Ritirata,  Gique  [allegro  .  —  ddur. 

LU.  Sinfonia  [adagio,  allegro)  Ballo,  Courante  [allegro],  Menuet  [allegro],  Gavotte 
alla  brcre.,  Sarabande  [allegro  ,  Menuet  [allegro,.  —  g  dur. 

IV.  Ouverture  [adagio,  allegro),  Allemande  [adagio],  Courante  i grave),  Gavotte  [alla 
brerr\  Sarabande  [adagio),  Gique  (allepro).  —  dmoll. 

V.  Prelude  [adagio,  allegro,  adagio,  allegro  etc.),  Gavotte  [alla  brerc),  Air  [allegro), 
Menuet  {allegro},  Bourée  (alla  brerc),  Menuet  [allegro),  Gique  [allegro).  —  fdur. 

VI.  Aria  (adagio],  Allemande  (allegro),  Courante  [allegro ,  Aria  allegro  .  Sarabande 
allegro),  Fuga  (allegro.  —  ddur. 

VIL  Passagaglia  grare,  adagio,  allegro),  Gavotte  alla  brcre],  Menuet  (allegro", 
Rondeau  [allegro).  —  bdur. 

Was  bei  Mayr  den  Reichtum  des  Formenapparates,  die  Behandlung  der 
Formen  im  einzelnen  und  die  Ungebundenheit  im  Aufbau  der  einzelnen 
Saiten,  die  je  von  einem  außerhalb  des  Tanzcharakters  stehenden  freien 
Satze  eingeleitet  werden,  anbetrifft,  so  stellt  sich  unser  Komponist  Cousser, 
Erlebach,  Muffat,  Fischer,  Schmierer  würdig  an  die  Seite.  Eigentlich 
gegen  die  Gewohnheit  seiner  Zeit  bedient  sich  Mayr  einer  größeren  Aus- 
wahl einleitender  Stücke.  So  bringt  er  in  der  Sonatina  der  2.  Suite  einen 
Satz  noch  ganz  im  Sinne  der  venezianischen  Opernsinfonie  unter  Gabrieli- 
schem Einfluß  :  ein  in  breitem  Melodiestrom  dahin  fließendes  zweiteiliges 
Adagio,  in  das  hinein  der  Wechsel  von  Forte  und  Piano  (Echowirkung}  die 
notwendige  Abwechslung  trägt.  Der  zweite  Teil  variiert  mit  gesteigerter 
Harmonik  und  Melodik  den  ersten  Teil.  In  seiner  Innigkeit  wird  es  im 
ganzen  Werke  nicht  mehr  Uberboten. 


Sonatina  der  U.  Suite. 

Adagio. 
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Dann  bringt  Mayr  in  dem  Prelude  der  5.  Snite  ein  Beispiel  für  die 
venezianische  Sinfonie  nach  der  charakterisierenden  Seite  hin,  deren  Kenn- 
zeichen der  sprunghafte  Wechsel  zwischen  Adagio-  und  Allegrosätzchen  mit 
starker  Steigerung  auf  den  Schluß  zu  ist.  Die  Kombination  Adagio-Allegro 
erscheint  hier  viermal.  Hinzu  gesellen  sich  Echowirkungen.  Unter  Beibe- 
haltung des  Allegrothemas  mit  seinen  aufwärts  rollenden  Sechszehntel  figuren 
verändert  sich  das  Adagio  bei  jeder  erneuten  "Wiederkehr. 
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Einer  Seltenheit  begegnen  wir  in  der  Passagaglia  als  der  Einleitung  zur 
7.  Suite,  die  Mayr  in  großartigen  Dimensionen  auf  dem  Allerweltsthema  b- 
a-g-f  auffuhrt.  In  seiner  Ausdehnung  kommt  dieser  Satz  der  lang  ausgespon- 
nenen Passagaglia  in  Lully  »Armids*  gleich.  Ihre  Wirkung  wird  erhöht 
durch  die  Einschaltung  eines  tiefernsten  Adagios  vor  dem  energisch  einsetzen- 
den, kurzen  Schlußallegro. 
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Aus  der  PasBagaglia  der  7.  Suite. 
idagio.   .  . 
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J.  C.  F.  Fischer  in  seinem  »Journal  du  jmntempg«  scheint  nicht  unbe- 
einflußt von  diesem  Stücke  geblieben  zu  sein,  doch  erreicht  er  seine  Größe  nicht. 

Äußerlich  dokumentieren  zwei  resp.  drei  —  denn  auch  die  Sinfonie  der 
3.  Suite  ist  hierher  zu  rechnen  —  französische  Ouvertüren  das  AVerk  als 
zur  MufiFat'scheu  Periode  gehörig.  Die  genannte  Sinfonie  unterscheidet  sich 
nur  dadurch  von  dem  gebräuchlichen  Ouvertürentypus,  daß  sie  ein  zweiteiliges 
Allegro  besitzt,  zwar  so,  daß  der  2.  Teil,  im  Charakter  dem  ersten  gleich, 
das  Fugen thema  des  1.  Teils  in  der  Umkehrung  bringt.  —  Unter  den 
kleineren  Formen  bemerken  wir  als  Unika  ein  Spauiolet  und  eine  Ritirata, 
jenes  ein  lastendes  Grave,  das  durch  die  laufenden  Sechzehntelfiguren  des 
Basses,  im  2.  Teil  von  der  Viol.  I  übernommen,  gemildert  wird,  die  Riti- 
rata ein  graziös  hinkendes  Stückchen,  ausgezeichnet  durch  ein  paar  weite 
Melodiesprünge  der  Viol.  I.  Hier  und  da  verleugnet  Mayr  das  charakteris- 
tische Tempo  einzelner  Typen:  er  bringt  z.  B.  eine  Sarabande  und  eine 
Allemande  im  Allegro  und  eine  Courante  als  Grave.  Zu  welchen  "Wirkungen 
das  führt,  erfährt  man,  wenn  man  die  Allemande  der  4.  Suite  mit  der  Alle- 
mande der  6.  vergleicht:  dort  ein  ernst  anhebendes  Adagio,  das  sich  im 
ferneren  Verlauf  durch  gewichtige  Sequenzen,  an  die  Graveteilo  französischer 
Ouvertüren  anklingend,  hindurchwindet,  hier  ein  leicht  dahin  huschendes  Allegro. 
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Allemande  der  G.  Suite. 


Mayr  bevorzugt  fröhliche,  oft  ausgelassene  Stimmungen  und  verwendet 
deshalb  am  liebsten  die  Durtonarten  und  das  Allegro.  Seine  Musik  nimmt 
eine  Mittelstellung  zwischen  Muffat  einerseits  und  Fischer-Schmierer  anderer- 
seits mit  Hinneigung  zu  ersterem  ein.  Ks  liegt  ihm,  wie  nach  ihm  Muffat. 
viel  daran,  auch  die  Mittelstimmen  vor  allem  in  rhythmischer  Hinsicht  selb- 
ständig zu  gestalten,  um  nicht  in  Homophonie  zu  geraten,  er  gelangt  da- 
durch zu  einer  ziemlichen  Kompliziertheit  der  Satzweise.  Kr  vermeidet  die 
stereotypen  Terzengänge,  wie  sie  später  Fischer  oft  gebrauchte,  durch  Kreuznng 
der  Stimmen.  Chormäßig  behandelt  er  die  Instrumente  in  der  Sarabande  der 
6.  Suite,  wo  die  Violine  IT.  und  der  Basso  di  Viola  kleine  von  der  Violine  I. 
und  der  Viola  vorgetragene  Motive  echomäßig  wiederholen.  —  Endlich  finden 
wir  bei  Mayr  einige  Stücke  echt  volkstümlichen  Gepräges  Gavotte  der  3.  Suite  , 
wodurch  er  Schmierer  zum  Vorbild  geworden  zu  sein  scheint. 

Programmatische  Uberschriften,  wie  wir  sie  bei  Erlebach  zuerst  finden,  hat 
er  seinen  Stücken  nicht  gegeben.  Kr  hat  sie  aber,  wie  es  nach  ihm  Muffat 
ausdrücklich  tat,  nicht  nur  als  Konzertinusik  gedacht,  sondern  auch  für  »Co- 
moedien«,  wie  der  Titel  angibt,  d.  h.  jedenfalls  für  Balettauftührungen  bestimmt. 
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Die  Blütezeit  der  Öttingen-Wallerstein'schen  Hofkapelle1). 

Ein  Beitrag  zur  Geschichte  der  deutschen  Adelskapellen. 

Von 

Ludwig  Schiedermair. 

(Marburg.) 


Zur  Entwicklung  und  Förderung  der  Instrumentalmusik  des  18.  Jahr- 
hunderts haben  die  Adelskapellen  viel  beigetragen.  Von  Corelli  bis  Ditters- 
dorf und  Gyrowetz  herauf  läßt  sich  eine  Reihe  bedeutender  Musiker  namhaft 
machen,  die  in  solchen  Kapellen  wirkten.  Das  gute  Beispiel,  das  die  Höfe 
der  großen,  regierenden  Fürsten  in  der  Pflege  und  im  Ausbau  eigener 
Kapellen  gaben,  ermunterte  und  spornte  die  Adelskreise  an,  es  jenen  gleich- 
zutun. Auf  den  Einfluß,  den  der  österreichische  Adel  auf  die  Pflege 
der  Instrumentalmusik  ausgeübt  hat,  ist  wiederholt  hingewiesen  worden2;, 
ebenso  auf  die  Musiker,  die  an  den  Höfen  der  Schwarzenberg,  Auersperg, 
Kinsky,  Lobkowitz,  Lichtenstein,  Batthyanyi,  Erdödy  usw.  Anstellung  und 
Beachtung  ihrer  Bestrebungen  fanden.  Auch  das  Verdienst,  das  dem 
böhmischen  Adel,  den  Morzin's,  Xctolitzky's,  Pachta's,  "Wrtby's,  usw.  im 
besonderen  zukommt,  ist  nicht  in  Vergessenheit  geraten3).  In  Deutsch- 
land teilten  sich  collegia  miisicn  bürgerlicher  Kreise  mit  den  fürstlichen  wie 
adeligen  Kapellen  in  die  Aufgabe,  Instrumentalmusik  aufzuführen.  An  sol- 
chen Kapellen  und  Kapellmusiken,  die  von  deutschen  Fürsten  und  Aristo- 
kraten gehalten  wurden,  kennen  wir4)  z.  B.  für  die  Jahre  1782/83  eine 
stattliche  Zahl.  Im  Süden  kam  besonders  die  Mannheimer  Hof  kapeile5) 
zu  Bedeutung.  Aber  auch  kleinere  Kapellen  genossen  hier  Ansehen,  wie 
die  -Anspachische  Kapelle*,  die  »Thum  und  Taxis'sche  Kammermusik  zu 
Regensburg<,  die  fürstlich  Ott  ingen- Wallerstein'sche  Hofkapelle. 

Den  Zeitgenossen  war  die  Ottingen-Wallerstein'sche  Hofkapelle  wohl  be- 
kannt. S.  Freiherr  von  S.  (=  Schad?)  spricht  in  Wieland's  > Deutschem 
Merkur«6)  in  seinem  Aufsatze  »Etwas  von  der  musikalischen  Edukatiou« 
von  der  »vortrefflichen  Kapelle«  in  W  allerstein.    Mozart  reiste  am  26.  Ok- 

* 

1)  Dem  Verfasser  obliegt  die  Pflicht,  S.  Durchl.  Fürst  Karl  zu  Öttingen-Öttingen 
und  Ottingen- Wallerstein,  deutschem  Standesherrn,  für  die  liberale  Benutzung  der  Ar- 
chivalien und  Bestände  in  Wallerstein  und  Maihingen  seinen  Dank  auszusprechen. 
Desgleichen  ist  der  Herren:  Bibliothekar  Dr.  Grupp  in  Maihingen,  Archivar  Dr.  Die- 
rnand  in  Wallerstein,  Pfarrer  Bachsehmid  in  Wallerstein  zu  gedenken,  die  den  Ver- 
asser  aufs  freundlichste  in  seinen  Nachforschungen  unterstützten. 

2;  Hanslick,  »Geschichte  des  Concertwescns  in  Wien«.  S.  3ßff.  —  Jahn, 
»Mozart«,  Bd.  1.  S.  82 Iff.,  Bd.  2.  S.  47  f.  —  Thayer,  »Beethoven«.  B.  2,  S.  275. 

3;  Vgl.  auch  R.  Batka,  »Die  Musik  in  Böhmen«.  S.  30 f. 

4)  Forkel,  »Musikaliseher  Alinanach  für  Deutschland  auf  das  Jahr  1783«. 

5)  S.  Hugo  Riemann's  Einleitung  zu  den  »Sinfonien  der  Pfalzbayerischen  Schule« 
in  den  »Denkm.  d.  Tonkunst  i.  Bayern«,  3.  Jahrg.,  Bd.  1. 

6  1776,  4.  Viertelj.    S.  212  ff 

f.* 
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tober  1777  in  Begleitung  seiner  Mutter  von  Augsburg  nach  Hohenaltheim  r  , 
einem  der  Lustschlösser  der  Fürsten  von  Ottingen-Wallerstein,  wohl  mit  der 
Absicht,  sich  dort  hören  zu  lassen.  Schubart  besuchte  den  Wallerstein'schen 
Hof,  > dessen  Kapelle  damals  sehr  glänzeud  war«2),  und  urteilt  in  seiner 
»Ästhetik  der  Tonkunst«  3)  über  das  Wallensteiner  Musikleben: 

»Seitdem  dieses  uralte  gräfliche  Haus  in  den  Fürstenstand  erhoben  wurde,  seit- 
dem Müht  die  Musik  daselbst  in  einem  vorzüglichen  Grade.  Ja,  der  dort  herrschende 
Ton  hat  ganz  etwas  Originelles,  ein  gewisses  Etwas,  das  aus  welschem  und  deutschem 
Geschmack,  mit  Kaprisen  durchwürzt,  zusammengesetzt  ist.« 

In  der  »Musikalischen  Realzeitung«  vom  Jahre  1788*)  wird  berichtet: 

»"Wir  machen  diese  Nachricht  aus  zwei  Gründen:  1.  Die  Musik  am  Wallerstein- 
schen  Hofe  gehört  unter  die  guten  Musiken,  2.  ist  über  diese  Kapelle  noch  gar  keine  V) 
Nachricht  bekannt.« 

Karl  Heinr.  Ritter  von  Lang  erzählt  in  seinen  >  Memoiren  «  5),  daß  die 
Kapelle  des  Fürsten  damals  »in  großem  Rufe  stand«. 

Mit  der  allmählichen  Auflösung  der  Wallerstein'schen  Kapelle,  die  in  den 
ersten  Jahren  des  19.  Jahrhunderts  infolge  der  ungünstigen  Verhältnisse  des 
Hofes  eingeleitet  wurde,  gerieten  auch  ihre  Leistungen,  ihr  Ruf  in  Vergessen- 
heit. Die  auf  die  Musiker  sich  beziehenden  Schriftstücke  wanderten  in  das 
fürstliche  Archiv  nach  Wallerstein,  der  große  Musikalienbestand  kam,  soweit 
er  noch  nicht  veräußert  warftj,  im  Laufe  der  Jahre  iu  die  Bibliothek  nach 
Maihingen7).  Zwar  fand  die  Wallerstein  sche  Kapelle  später  öfters  z.  B.  in 
Biographien  Mozart's*),  Haydn's")  kurze  Erwähnung,  jedoch  kam  es,  abge- 
sehen von  einer  kurzen  Studie  D.  Mettenleitner'a ,0)  und  einem  gutgemeinten, 


1)  Jahn,  a.a.O.    Bd.  1,  S.  416/17. 

2)  »Leben  und  Gesinnungen«,  1791,  Bd.  2,  S.  92. 
3  S.  173. 

4)  S.  52/53. 

5j  Braunschweig,  1842,  Bd.  1.  S.  219. 

6)  Daß  Musikalien  verkaufe  stattfanden,  geht  z.  B.  aus  einem  Inserat  hervor,  das 
Hofrat  von  Belli  am  9.  November  1791  im  »Öttingischen  Wochenblatt«  [Bibl.  Mai- 
hingen) erließ  und  das  folgenden  Inhalt  hatte:  »Montags  den  11.  December  und  die 
darauffolgenden  Tage,  jederzeit  Nachmittags,  wird  hier  in  der  schwarzen  Ochsenwirt- 
schaft ein  ansehnlicher  Vorrath  von  Musikalien,  meistens  Trios  und  Quartetten  auch 
Sonaten  und  Divertimenti,  von  den  besten  Meistern,  als  Abel,  Boccherini,  Bach,  Benda. 
Cramer,  Cambini,  Deller,  Ditters,  Feldmayer,  Galuppi,  Graff,  Gassmann,  Giardini. 
Hayden,  Pleyel,  Riegel.  Riepel,  Rosetti,  Reicha,  Stad.  Schmitt,  Stamitz  ;!;,  Schlecht, 
Schwindel,  Vanhall,  Vachon,  Wineberger,  Wolf,  Zomraermann,  und  andere  mehr  .  .  . 
durch  eine  fürstliche  Regierunga-Kommission  öffentlich  versteigert  werden  .  .  .« 

7>  Ich  möchte  nicht  die  Gelegenheit  vorübergehen  lassen,  ohne  dem  Wunsche 
Ausdruck  zu  verleihen,  es  möchten  die  Musikalien  der  Bibl.  von  einem  Fachmann 
katalogisiert  werden.  Die  zahlreichen  Doubletten  könnten  zu  Tauschzwecken  u.  dgl. 
ausgenützt  werden. 

8j  Jahn,  a.  a.  0.  Bd.  1,  p.  416  17. 

91  C.  F.  Pohl,  »Joseph  Haydn«,  Bd.  2,  p.  241. 

10)  »Orlando  di  Lasso  —  Registratur  f.  d.  Gesch.  der  Musik  in  Bayern  . .  .«  Brixen 
1868.  1.  Heft,  p.  32 ff. 
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aber  ohne  Kritik  geschriebenen  Aufsatz  von  Fr.  Weinberger'),  zu  keiner 
zusammenfassenden  Darstellung.  Im  Folgenden  soll  nun  versucht  werden, 
ein  Bild  der  Entwicklung  dieser  Hofkapelle  und  ihrer  Blütezeit  zu  geben3). 

Die  Blütezeit  der  Wallerstein'schen  Hofkapelle  fallt  in  die  zweite  Hälfte 
des  18.  Jahrhunderts  und  beginnt  mit  dem  Regierungsantritt  Kraft 
Ernst's  im  Jahre  1773.  Doch  schon  vorher  unter  der  Regierung  des 
Grafen  Philipp  Karl,  des  Vaters  Kraft  Ernst's,  gab  es  am  Öttingen- 
Wallerstein'schen  Hofe  Musiker,  die  Anstellung  und  Verwendung  ge- 
funden hatten,  wenngleich  sie  auch  noch  nicht  zu  einer  organisierten 
Kapelle  vereinigt  waren.  Am  10.  Februar  1747  wird  von  Wien  nach 
Wallerstein  gemeldet3;,  »daß  der  bisher  in  Diensten  des  Grafen  von 
Öttingen- Wallerstein  gestandene  Waldhornist  Christoph  Fritsch  wegen 
seiner  schlechten  Aufführung  arretiert  wurde«.  Unterm  2.  Dezember 
1748  wird,  der  Waldhornist  Andreas  Eder  wegen  seiner  »geleisteten 
guten  Dienste«  aus  der  Livrée  'entlassen  und  ihm  ein  monatliches  Gehalt 
von  20  fl.  bewilligt4).  Unterm  29.  April  1751  wird  dem  Friedrich 
Damn  ich  aus  Ofen,  »bei  uns  in  das  5.  Jahr  als  Waldhornist«,  bestätigt, 
daß  er  sich  fromm,  treu  und  nüchtern  betragen  und,  um  »sein  Glück 
weiters  zu  suchen«,  seine  Entlassung  erbeten  habe5).  Im  selben  Jahre, 
am  19.  Mai.  erhält  der  Musikus  Jgnazius  Klauseck  die  Entlassung, 
da  er  sein  »Glück  weiters  suchen  wolle«.  Dieser  Klauseck  aus  »Rackonitz 
in  Böhmen«,  der  »schon  an  verschiedenen  Höfen  als  Musikus  in  Diensten 
gestanden«,  war  am  19.  Juni  1747  mit  einer  jährlichen  Besoldung  von 
300  fl.  und  100  fl.  Tischgeld  aufgenommen  worden").  Im  Jahre  1752 
12.  April)  finden  Johannes  Türrschmied  und  Joseph  Fritsch  als 
*Primario*  und  *Sccu>ukirio*  Aufnahme7).  Am  9.  März  1754  ergeht 
von  Wallerstein  an  Holzbauer  in  Mannheim  die  Anfrage,  ob  der  >  über- 
schickte, junge  Mensch  Pokorny<,  der  hier  >bei  meiner  Musik  von 
nöten  wäre«,  die  Rückreise  antreten  könnte^.  Uber  Zweck  und  Erfolg 
des  Aufenthalts  Pokomy's  in  Mannheim  unterrichtet  uns  ein  an  den 
Grafen  am  4.  Februar  1754  gerichteter  Brief,  der  auf  die  musikalischen 
Verhältnisse  Mannheims  Streiflichter  wirft9).    Diesem  Pokorny  wird  am 

1)  Im  Mss.  (ö.  B.  VIII,  toi.  2  in  der  Bild.  Maih.  Maihingen. 

2)  Eine  Würdigung  der  für  Wallerstein  komponierten  und  hier  aufgerührten  Stücke 
bleibt  einer  speziellen  l'ntersucliung  vorbehalten. 

3)  Archiv  Wallerstein       A.  Wall.,. 
4}  ebenda. 

5,  ebenda. 

6]  ebenda.  7  ebenda. 

&  ebenda. 

9  ebenda.  Der  Brief  soll  im  Anhang  mitgeteilt  werden,  da  in  ihm  von  Künstlern 
wip  Stamitz,  Richter,  Holzbauer  die  Rede  ist.  Die  schlechte  Stilisierung  dürfte  dem 
Absender  nicht  übel  vermerkt  werden. 
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22.  November  1754  die  Versicherung  gegeben,  daß  er  nach  »Absterben 
des  nunmehrigen  Chorregenten  Schreiber*  die  Chorregentenstelle  zu 
Wallerstein  erhalte.  Am  28.  September  1758  bekommt  er  eine  Zulage 
in  Naturalien.  Am  12.  Mai  1766  reicht  er  ein  abermaliges  Gesuch  um 
Ernennung  zum  Chorregenten  ein1).  Der  Waldhornist  Bernard  Raab 
wird  am  16.  März  1763  verabschiedet,  und  in  seinem  Abgangszeugnis 
ausdrücklich  bemerkt,  daß  »wir  vollkommen  mit  ihm  zufrieden  gewesen  und 
daher  denselben  gerne  länger  bei  Uns  in  Diensten  hätten  behalten  mögen«2). 
Im  nämlichen  Jahre  scheint  sich  auch  der  Fagottist  Ritter,  ein  Sohn 
des  churpfälzischen  Hofmusikers  Heinrich  Ritter,  in  Wallerstein  aufge- 
halten zu  haben3). 

Graf  Philipp  Karl  war  ein  Freund  der  Musik.  Dies  dürfte  auch 
die  große  Anzahl  von  Kompositionen  erweisen,  die  ihm  gewidmet  wurden. 
Nicht  nur  Musiker  zweiten  Ranges,  wie  z.  B.  der  Hof  organist  Michl  in 
München,  oder  der  Musikdirektor  Schmied  in  Augsburg,  sondern  auch 
Meister  von  Bedeutung  wie  Jomelli  wandten  sich  an  ihn4).  Auch  scheint 
Philipp  Karl  Gastspiele  begünstigt  zu  haben.  Der  herzoglich  württem- 
bergische Kammermusikus  Glantz  erhält  am  11.  April  1753  die  Erlaub- 
nis, 4  Wochen  nach  Wallerstein  zu  gehen6).  Gelegentlich  der  Anwesen- 
heit des  Kaisers  Franz  I.  und  seiner  Söhne  Joseph  und  Leopold  in 
Wallerstein  im  Jahre  1764  ließ  Philipp  Karl  bei  der  Tafel  »Waldhörner 
und  Clarinetten«  spielen6).  Daß  Philipp  Karl  der  Musik  zugetan  war, 
dürfte  ferner  daraus  hervorgehen,  daß  er  seine  beiden  Söhne  Kraft  Ernst 
und  Ludwig  auf  der  Ritterakademie  zu  Wien  auch  in  der  Musik  unter- 
weisen ließ7). 

Im  Jahre  1766  starb  Graf  Philipp  Karl.  Die  Gräfin  Witwe  Juliane 
Charlotte  übernahm  für  den  minderjährigen  Kraft  Ernst  die  Regierung. 
Unter  ihrer  Herrschaft  blieb  es  in  der  Hofmusik  beim  alten.  Doch 
suchte  die  energische  Frau  die  Mißstände,  die  unter  den  Musikern  ein- 


1)  A.  Wall. 

2)  ebenda. 

3)  ebenda. 

4)  ebenda,  der  Brief  ist  datiert,  Louisbourg,  5.  Mai  1761. 
ebenda. 

6}  Diemand,  »Anwesenheit  des  Kaisers  Franz  I.  .  .  .  zu  Wallerstein  ira  Jahre 
1764 <  im  l'nterhaltungsbl.  der  Augsb.  Postz.  1899,  Kr.  100. 

7  A.  Wall.,  Am  27.  Oktober  1764  schreibt  der  »KlaviermeiBter«  Urbaui  in  Wjen: 
»Quittung  über  29  fl.  2  kr.,  welche  ich  Endsunterzeichneter  von  den  zwei  jungen  H. 
Grafen  von  0.  W.  für  die  durch  drei  Monate  gegebenen  42  Lektionen,  dann  für  ein 
Concert  wie  auch  für  verschiedene  Präludien  und  Piecen  /und  zwar  für  die  42  Lek- 
tionen 24  fl.  44  kr. ,  für  das  Concert  1  fl.  24  kr. ,  für  die  Präludien  1  fl.  12  k.,  für 
die  Piecen  1  fl.  42  kr,  baar  und  richtig  empfangen  habe.« 
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rissen,  zu  beseitigen.  Unterm  12.  November  1768  wird  folgender  Erlaß 
ausgegeben: 

->Pa  der  mit  herrschaftl.  Erlaubnis  schon  vor  zwei  Jahren  nach  Wien 
gegangene  Kammermusikus  Widmann  diese  ganze  Zeit  über  nichts  von 
sich  hören  lassen,  sondern  auch  allbereit  8  Monate  über  dessen  gehabten  Ur- 
laub verstrichen  sind,  ohne  daß  er  bisher  noch  um  Verlängerung  des  ihm 
gestatteten  Termins  gebetten  hätte  .  .  .  also  wird  dessen  Ehefrau  beditten, 
daß  die  ihrem  Mann  zur  Zeit  noch  belassenen  250  fl.  Jahresgehalt  auf 
nächstkommendes  "Weihnachtsquartal  pro  rata  zum  letztenmale  werde  ausbe- 
zahlt werden.  < 

Zur  Befriedigung  der  Gläubiger  erhält  die  »mit  zwei  ohnmindigen 
Kindern  ohne  Brot  und  Mittel«  zurückgelassene  Frau  am  11.  Januar 
1769  »die  Hälfte  von  ihres  Mannes  Jahrgehalt«  ausbezahlt1).  Am  27.  Sep- 
tember 1769  wird  dem  bereits  erwähnten  Pokorny  ein  weiterer  Urlaub 
auf  ein  Jahr  bewilligt.  Als  aber  Pokorny  am  28.  Januar  1770  von 
Regensburg  aus  schreibt: 

<.  .  .  da  ich  am  hiesigen  fürstlichen  Hofe  erst  3  Jahre  zurückgelegt, 
habe  ich  mir  ebenfalls  nicht  getraut  um  eine  fortdauernde  Gnade  einzu- 
laDgen  .  .  .< 

und  um  Unterstützung  seiner  Frau  und  seiner  4  Kinder  bittet,  erfolgt 
am  22.  März  kurzer  Hand  seine  Entlassung:  »...  da  derselbe  wirklich 
f.  Taxische  Dienste  genommen  .  .  .«*}. 

Inzwischen  hatte  Kraft  Ernst3)  die  Universität  Straßburg  besucht 
und  jahrelang  Reisen  durch  Frankreich,  Italien  und  England  gemacht. 
Der  junge  Fürst  war  ein  Mann  »mit  außergewöhnlichen  Verstandesgaben 
und  einem  reichen  vielseitigen  Wissen«4),  von  einer  »an  Goethe  erinnern- 
den Art  der  Empfindung  und  des  Geschmacks« *).  Die  Musikpflege  im 
Vaterhause,  der  musikalische  Unterricht  in  Wien,  die  Korrespondenz  mit 
Beecké*,  auf  die  noch  zurückzukommen  ist,  vor  allem  aber  die  ausge- 
dehnten Reisen,  auf  denen  er  mit  Künstlern  zusammentraf 6 ,  hatten  seine 
Vorliebe  für  die  Musik  gesteigert  und  ihm  Urteilsfähigkeit  und  Geschmack 
in  musikalischen  Fragen  verschafft.    Die  zahlreichen  Musikkapellen,  die 

1)  A.  Wall. 

2)  ebenda.  Uber  seinen  Aufenthaltsort  in  Regensburg  s.  D.  M  et  ten  leitner 
»Musikgesch.  der  Stadt  Regensburg«,  S.  276  77. 

3  Eine  Biographie  des  Fürsten,  die  viel  des  Anziehenden  böte,  ist  noch  nicht  ge- 
schrieben. Einzelne  Bemerkungen  und  Hinweise  finden  sich  in  »Memoiren  des  K.  H. 
Ritter  von  Lang«,  a.  a.  0.  Bd.  1,  S.  57.  —  Wilh.  Frhr.  Löffelholz  v.  Kolberg 
»Öttingana«,  S.  220f.  —  G.  Böhm,  »Ludwig  Wekberlin«,  1893  S.  178.  —  Allg.  deut- 
sche Biogr.  —  G.  Grupp,  »Der  deutscht:  Volks-  und  Stammescharakter  in  Sitte  und 
Vergangenheit«,  1906,  S.  93. 

4)  Löffel  holz,  a.  a.  0.  S.  221. 

5!  Grupp,  a.  a.  0.  S.  93. 

6  So  lud  er  z.  B.  in  Neapel  Mozart  zu  sieh  Jahn.  a.  a.  0.  Bd.  1,  S.  416  . 

> 
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er  auf  seinen  Reisen  kennen  lernte,  hatten  wohl  in  ihm  den  Plan  reifen 
lassen,  auch  eine  eigene  Kapelle  mit  künstlerischen  Prinzipien  zu  gründen- 
Als  er  am  3.  August  1773  die  Regierung  übernahm  und  am  25.  März 
1774  von  Kaiser  Joseph  II.  in  den  Fürstenstand  erhoben  wurde,  ging 
er  daran,  seinen  Plan  in  die  Tat  umzusetzen. 

Kaum  hatte  Kraft  Ernst  die  Regierung  übernommen,  als  sich  auch 
schon  eine  Umwälzung  in  der  Wallerstciner  Hofmusik  vollzog.  Die  Zahl 
der  Musiker  wird  bedeutend  vermehrt,  zu  den  Bläsern,  die  bisher  in 
der  Kapelle  vorherrschten,  werden  nun  die  Streicher  in  ausgiebiger  Weise 
herangezogen.  Der  Fürst  begnügte  sich  jedoch  nicht  damit,  eine  größere, 
tüchtige  Kapelle  zusammengestellt  zu  haben,  sondern  sein  Bestreben  ging 
vielmehr  dahin,  auch  Musiker  von  Ruf  in  seine  Kapelle  zu  bringen. 
Während  an  den  Kapellen  der  österreichischen  Adeligen  häufig  nur  ein 
Fachmann  vorhanden  war,  dem  die  Musiker  unterstanden,  war  Kraft 
Ernst,  dem  vielleicht  die  Organisation  der  Mannheimer  Hofkapelle  vor- 
geschwebt haben  mag,  bemüht,  auch  in  das  Orchester  für  die  ersten 
Stimmen  ausgezeichnete  Vertreter  der  einzelnen  Instrumente  zu  gewinnen, 
gegenüber  denen  die  Musiker  in  der  »Livree»  zurückstehen  mußten.  Im 
Jahre  1774  finden  wir  bereits  verschiedene  Instrumentalisten  von  Ruf 
verzeichnet,  die  Kraft  Ernst  für  seine  Kapelle  engagiert  '  hatte:  Nisle, 
Janitsch,  Reicha,  Fiala,  Rosetti,  denen  sich  noch  andere  tüchtige  Fach- 
leute anschlössen. 

Johann  Nisle,  ein  Schüler  des  seiner  Zeit  berühmten  Rudolph, 
war  als  Hornist  der  württembergischen  Hofkapelle  angestellt.  Schubart 
fällt  über  ihn  folgendes  Urteil«): 

»...  Nisle's  Kompositionen  sind  ärmlich,  weil  er  den  Satz  nicht  ver- 
steht. Inzwischen  muß  man  doch  bekennen,  daß  er  im  Second-Horn  schwer- 
lich seines  Gleichen  hat.  Seine  Doppelzunge,  seine  Tonschwellung,  die 
Leichtigkeit,  womit  er  das  Contra  C  hascht,  sein  leichtes  Spiel  der  Töne, 
und  namentlich  sein  Portamento  erheben  ihn  zu  einem  Flügelmann  unter 
den  Waldkorniston.  « 

Im  »Etat  von  1767«  wird  Nisle  mit  400  fl.  Besoldung  genannt,  1771  72 
mit  600  fl.2).  Am  1.  Oktober  1773  erfolgte  seine  Anstellung  in  Waller- 
stein als  >  Kammermusikus«  mit  216  fl.  Gehalt,  zu  dem  ein  Jahr  später 
noch  Naturalien  kamen.  Um  seine  Schulden  in  Ludwigsburg  tilgen  zu 
können,  erhielt  er  am  11.  Oktober  1773  400  fl.  Doch  scheint  ihm  seine 
neue  Stellung  und  das  Leben  in  Wallerstein  wenig  gefallen  zu  haben. 
Denn  bereits  am  30.  Mai  des  nächsten  Jahres  reicht  er  ein  Bittgesuch 
um  Entlassung  ein,  mit  der  Begründung,  daß  seine  Kameraden  »ihn  bei 

•    l;  »Aesthetik  der  Tonkunst«,  a.  a.  O.  S.  161. 

2  Sittard,  »Zur  Geschichte  der  Musik  u.  des  Theaters  am  AVürtt.  Hofe«,  Bd.  II. 
S.  195,  201. 
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jeder  Gelegenheit  zu  verläumden  suchen«  und  daß  er  mit  dem  ausge- 
setzten Gehalt  nicht  auskommen  könne.  Doch  Nisle  blieb.   Am  6.  März 

1775  sendet  er  dem  Fürsten  ein  »Promemoria«,  worin  er  seinen  Herrn 
anHeht,  ihn  wegen  seiner  Schulden  in  Württemberg  in  Schutz  zu  nehmen. 
Zwei  Jahre  später  fordert  er  aufs  neue  seine  Entlassung,  die  ihm  nun 
unterm  9.  Dezember  auch  gewährt  wird.  Seine  Frau  ließ  er  in  Waller- 
stein zurück1). 

Der  aus  »Böhmen«2;  gebürtige  Violinist  Anton  Janitsch  begegnet 
uns  in  den  Akten  zuerst  im  Jahre  1774.  Am  5.  Juli  schickt  er  an  den 
Fürsten  ein  auch  von  seiner  Braut  Theresia  Foraing  unterzeichnetes  Bitt- 
gesuch um  Erteilung  des  Heiratskonsenses  *).  Am  20.  Dezember  1774 
werden  ihm  >  statt  des  bisherigen  Offiziantentisches«  100  fl.  Kostgeld  und 
50  fl.  Weingeld  bewilligt4).  Obwohl  ihm  der  Fürst  Urlaub  zu  Reisen5) 
erteilte  und  so  die  Gelegenheit  zu  weiterem  Verdienst  geben  wollte, 
konnte  er  sich  aus  seinen  traurigen  Verhältnissen  nicht  herausreißen.  In 
lustigem  Treiben  häufte  er  Schulden  auf  Schulden  und  borgte  schließ- 
lich sogar  die  Lebensmittel.  Zahlreiche  Bittgesuche  geben  hierüber  Auf- 
schluß6;. Auswärtige  Gläubiger  konnten  nur  dadurch  zu  ihrem  Gelde 
kommen,  daß  sie  sich  wiederholt  und  dringend  an  den  Fürsten  selbst 
wandten7).  1779  flüchtete  Janitsch  aus  Wallerstein8)  und  ging  auf  Konzert-  ' 
reisen9,.    1782  bittet  er  um  Wiederaufnahme  in  den  fürstlichen  Dienst, 

l1  A.  Wall.  Eitner  »Quellenlexikon  ..  .<  ht  hienach  zu  ergänzen.  An  Kom- 
positionen besitzt  die  Bibl.  Maih.:  2  Concertons  pour  Clarerin  et  Cors,  Mss. 

2;  Die  Heiratsmatrikel  der  Pfarrei  Wallerstein  ;«  Pf.  Wall.;  bezeichnet  ihn  eigens 
»ex  Bohemia*.  Auch  Dlabacz  >Allg.  hist.  Künstlerlex.  f.  Böhmen«,  1815,  nennt  ihn 
einen  »böhmischen  Tonkünstler«. 

3  A.  Wall.  4?  ebenda. 

6;  In  einem  Schreiben  der  fürstl.  Räte  nach  Augsburg  (A.  Wall.)  vom  19.  Aug. 

1776  heißt  es  z.  B.:  »...  da  aber  gedachter  Janitsch  mit  herrschaftlicher  Erlaubnis 
sich  wirklich  auf  Reisen  befandet  und  in  diesem  Jahre  dem  Vernehmen  nach  nicht 
wiederum  retournieren  wird  . .  .«.  Über  den  Aufenthalt  J.'  im  Sept.  1776  in  Frankfurt 
a.  M.  s.  Israel,  »Frankfurter  Concertchronik«  1876,  S.  59. 

6]  A.  Wall,  und  Bibl.  Maih.;  als  Beispiel  möge  ein  Schriftstück  aus  dem  Jahre 
1783  17.  Sept.)  im  Anhang  mitgeteilt  werden. 

7)  So  schreibt  der  Bürgermeister  der  »Reichsstadt  Augsburg«  wiederholt  an  den 
Fürsten  (1776/77),  um  für  den  Schuhmacher  Lingauer  einen  Betrag  von  8  fl.  zu  er- 
langen. 

8,'  A.  Wall.  Beecké  schrieb  am  19.  Mai  1779  an  den  Fürsten  von  Wien:  ».  .  .  Mad. 
Janitsch  m'a  écrit  une  lettre  lamentable  avec  une  incluse  pour  son  cher  mari,  a  mon  retour 
de  Baden  j'ai  envoie  chez  lui  pour  le  faire  venir,  mais  il  a  dit  a  mon  domestique:  er 
hätte  jetzt  nicht  Zeit;  er  möchte  auch  mein  Geschwätz  nicht  anhören,  ich  würde  ihn 
so  nur  aushandelt ...  a  dit  au  Baron  de  Suiten,  daß  er  sich  um  seine  Schulden  nicht 
wieder  annehme«. 

9)  In  Forkel's  »Musik.  Almanach  f.  Deutschi,  auf  das  J.  1782«  heißt  es  S.  97)  : 
»J..  ehemals  in  Ö.'Diensten  zu  W..  reissl  aber  jetzt  inehrenteils  herum«. 
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die  ihm  auch  wirklich  gewährt  wird.  Aber  auch  jetzt  besserten  sich 
seine  Verhältnisse  nicht.  Die  nachgesuchte  Entlassung  wird  ihm  Anfang 
.Juli  1785  genehmigt,  jedoch  nur  unter  der  Bedingung,  daß  er  vor  seinem 
Abzug  seine  Schulden  bezahle.  Allein  Janitsch  scheint  nicht  in  der 
Lage  gewesen  zu  sein,  seine  Gläubiger  zu  befriedigen,  da  er  es  vorzog, 
allein  abzureisen  und  seine  Familie  in  Elend  zurückzulassen1).  Sein 
Reiseziel  dürfte  Pressburg  gewesen  sein.  Bereits  am  22.  Oktober  wird 
aber  dem  Fürsten  gemeldet,  daß  Janitsch  schon  »6  Wochen  krank  dar- 
niederliege und  von  einem  darauf  ausgebrochenen  Fieber  nunmehr  be- 
fallen und  dabei  noch  ohne  einen  Kreuzer  Geldes  sei«2). 

Schubart  urteilt  über  Janitsch  in  ungemein  günstiger  Weise3): 

>.  .  .  Ein  sehr  guter,  gründlicher  und  angenehmer  Geiger.  Sein  Solo  ist 
stark,  an  schwierigen  Sätzen  reich  und  sein  Vortrag  überhaupt  hat  volle 
Deutlichkeit,  auch  im  Sturme  der  Phantasie  wird  er  nicht  aus  den  Ufern 
des  Taktes  getrieben  .  .  .  Sein  Strich  ist  durchschneidend  und  seine  Stellung 
einnehmend  und  schön.  Es  gibt  wenig  Geiger,  welche  im  Solo  und  in  der 
Begleitung  so  gleich  stark  wären  .  .  .* 

Auch  Kraft  Ernst  scheint  auf  Janitsch  etwas  gehalten  zu  haben,  da 
er  ihn  trotz  seiner  heimlichen  Flucht  wieder  aufnahm4). 


1)  A.  Wall.,  Von  Hohenaltheim  (30.  Aug.  1785)  schickt  der  Fürst  an  den  Agenten 

v.  Stubenrauch  in  Wien  folgendes  bemerkenswerte  Schreiben: 

> Bereite  vor  6  Jahren  hat  ein  bei  mir  in  Diensten  gestandener  Musikus  Anton  Janitsch 
contrabierter  Schulden  wegen  das  Mittel  ergriffen,  heimlich  und  ohne  Abschied  sich  von  hier 
zu  entfernen  und  bei  dem  Herrn  Grafen  Palfjr  In  Wien  sich  zu  engagieren.  Vor  3  Jahren, 
da  er  mit  einem  durch  Liederlichkeiten  geschwächten  Körper  und  von  allen  Mitteln  entblössr, 
nebst  Weib  und  Kindern  aus  eigenem  Antrieb  wieder  hierherkam,  ließ  ich  mich  dennoch 
aus  Mitleiden  bewegen,  ihn  neuerdings  in  meine  Dienste  zu  nehmen,  ließ  ihn  nicht  nur 
mit  Kleidern  und  Meublen  auf  meine  Kosten  versehen,  sondern  ibm  auch,  seitdem  eine  Be* 
soldung  geniessen,  bei  welcher  er,  wenn  er  seiner  Zusage  zufolge,  wie  andere  ordentliche 
Leute  gelebt  hätte,  ganz  gut  hätte  bestehen  können  ;  besonders  da  ich  ihm  auch  noch  bis- 
weilen zu  Beinern  Provit  Reisen  zu  machen  erlaubte  und  ihm  in  «einer  Abwesenheit  auch 
immerhin  seine  Besoldung  verabreichen  ließ.  Eben  dieser  Mensch  hat  nun  seit  Anfang 
vorigen  Monats  Juli  meine  Dienste  wieder  quittiert,  obwohl  nicht  heimlich,  sondern  ich  er- 
teilte ibm  seine  gesuchte  Entlassung,  aber  mit  dem  ausdrücklichen  Beding,  daß  er  zuvor 
seine  hier  in  Wallerstein  gemachten  Schulden  bezahlen  solle.  Janitsch  entschuldigte  sich, 
daß  er  es  in  Zeit  von  5  Wochen  anher  schicken,  inzwischen  aber  sein  Weib  und  Kinder 
hier  lassen,  auch  seine  Effekten  von  Wallerstcin  nicht  eher  abfordern  würde,  als  bis  er  6eine 
Verbindlichkeit  erfüllt  hätte.  Die  6  Wochen  sind  nun  schon  seit  dem  9.  Aug.  zu  Ende 
und  Janitsch  hat  die  zu  Zahlung  seiner  Creditoren  erforderlichen  266  il.  28  kr.  noch  nicht 
geschickt.  ...  so  sind  diese  Leute  und  selbst  das  Weib  an  mich  gekommen,  um  die  Ver- 
fügung tTeffen  zu  lassen,  daß  «loch  diese  ihre  Lage  dem  Herrn  Fürsten  Koasat  Kowitsch  zu 
Preßburg,  bei  welchem  der  Janitsch  anjetzt  in  Diensten  fein  soll,  gemeldet  und  derselbe 
wenn  er  anders  an  seinem  neuen  Diener  Wohlgefallen  findet  und  ihn  zu  behalten  ge- 
denket, bewegt  werden  möchte,  des  Janitschen  Weib  und  Kinder  aus  dem  Elend  zu 
ziehen  .  .  .< 

2)  A.  Wall. 

3  a.  a.  O.  S.  175. 

4)  An  Kompositionen  verwahrt  die  Bild.  Maih.:  ein  »Quattro*  für  FL.  Viol.,  Viola, 
Basso,  AIss.  Uber  die  weiteren  Schicksale  Janitschs  vgl.  »Allg.  musik.  Zeitung«, 
Bd.  XIV,  Intell.  Blatt  S.  34. 
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Ebenfalls  aus  Böhmen  stammte  Joseph  Reicha1).  Mit  ihm  hatte 
Kraft  Emst  einen  schätzbaren  Cellisten  gewonnen.  Bereits  1774  treffen 
wir  Beicha  in  Wallerstein,  wo  ihm  am  20.  Dezember  »statt  des  bis- 
herigen Offiziantentisches«  100  fl.  Kostgeld  und  50  h\  Weingeld  gewährt 
werden2).    1776  befand  er  sich  mit  Janitsch  auf  Konzertreisen3}.  Am 

19.  Januar  1779  verheiratete  er  sich  mit  Lucie  Certelet  aus  Metz4),  am 
14.  Juli  desselben  Jahres  werden  ihm  »als  eine  Vergütung  für  Holz  und 
Quartier«  jährlich  20  fl.  zugelegt  und  seiner  Gattin,  »solange  selbige  an 
dem  Ort  unseres  Hoflagers  sich  aufhalten  und  zum  Arbeiten  für  unsere 
gel.  Tochter  sich  gebrauchen  lassen  wird«,  jährlich  75  fl.  ausgesetzt5). 
1785  schied  Beicha  von  Wallerstein.  Am  16.  April  1785  wird  dem  »in 
kurkölnische  Dienste  tretenden  Musikus  Beicha«  »der  Nachsteuer  freie 
Abzug«  gestattet6].  Am  28.  Juni  dieses  Jahres  avanciert  Beicha  in 
Bonn  vom  Konzertmeister  zum  Konzertdirektor.  1789  dirigierte  er  im 
neuen  kurfürstlichen  National  theater  jenes  Orchester,  in  dem  wir  Beethoven 
als  Bratschenspieler  begegnen7).  Nach  dem  Tode  Beicha's  nimmt  dessen 
Witwe  die  Beziehungen  zum  Wallerstein'schen  Hofe  wieder  auf.  Unterm 
25.  April  1799  wird  ihr  eine  lebenslängliche  Pension  von  jährlich  150  fl. 
ausgesetzt.    Aber  bereits  am  14.  Juni  1801  starb  sie8). 

Einen  weiteren  böhmischen  Musiker  hatte  die  Wallerstein'sche  Kapelle 
in  dem  Oboisten  Josef  Fiala9).  Nach  einer  abenteuerlichen  Jugendzeit 
in  böhmischen  Adelskapellen ,0)  finden  wir  ihn  1774  in  Wallerstein.  Am 

20.  Dezember  werden  ihm  ebenso  wie  Janitsch  und  Beicha  »statt  des  bis- 
herigen Offiziantentisches«  100  fl.  Kostgeld  und  50  fl.  Weingeld  bewilligt11). 
Zwei  Jahre  später  (24.  Okt.)  verurteilt  ihn  der  Fürst  wegen  eines  Sitt- 


1}  In  der  Heiratsmatrikel  ;Pf.  Wall.)  wird  er  »ex  urbe  Klattau  in  Bohemia*  be- 
zeichnet. Umfangreiche  Recherchen,  die  durch  den  Magistrat  in  Prag  freundlichst 
angestellt  wurden,  erwiesen,  daß  R.  in  Prag  nicht  geboren  sein  kann. 

2)  A.  Wall. 

3;  Beecké  schreibt  am  2.  Okt.  1776  von  Wien  A.  Wall):  >Beieha  et  Janitsch 
in  ont  écrit  de  Francfort,  qiiils  contaient  aller  a  Saxe  Gotha  et  Leipzig,  on  je  leurs 
dois  adresser  mes  lettres,  il  me  seinblrnt  que  leurs  profit  est  assis  mediocre,  niais  jus- 
quapresetit  ils  se  sont  tirés  d'affaire.*    S.  hierzu  auch  Israel,  a.  a.  O.  S.  59. 

4)  Pf.  Wall. 

5  A.  Wall. 

6)  ebenda. 

7)  Thayer,  »Beethoven'«  Leben  .  .  .«  Bd.  I,  p.  157.  Zu  Reicha's  Aufenthalt  in 
Bonn,  wo  ihn  nach  1790  eine  tückische  Krankheit  l»etiel.  s.  Reich  ardt's  >Musikal. 
Monatsschrift^,  1792,  S.  56.    Kompositionen  im  Mss.  in  Bibl.  Maih. 

8,  A.  Wall. 

9  S.  über  ihn  Dlabacz,  a.  a.  ().,  1,  S.  392. 

10)  ebenda. 

11)  A.  Wall. 
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lichkeitsvergehens  zu  einer  Geldstrafe  von  20  ä.  Im  Jahre  1777  be- 
müht sich  Fiala,  in  die  Münchener  Hofkapelle  zu  kommen.  Unterm 
17.  Mai  fragt  der  Münchener  Intendant  Graf  Seeau  beim  Fürsten  an, 
»ob  er  (Fiala)  die  Erlaubnis  habe,  sich  in  fremde  Dienste  zu  begeben *, 
und  fügt  hinzu,  daß  der  Kurfürst  ein  besonderes  Wohlgefallen  an  seinem 
Talente  habe«2).  Am  4.  August  wird  die  Anstellung  Fiala's  in  der 
Münchener  Hofkapelle  mit  einem  jährlichen  Gehalt  von  500  fl.  zur  Tat- 
sache *). 

Kraft  Ernst  war  sich  wohl  bewußt,  sein  Orchester  nur  dann  auf  eine 
künstlerische  Höhe  bringen  zu  können,  wenn  er  einen  Musiker  von  Be- 
deutung an  die  Spitze  stellte.  Beeckc,  dem  er  seine  besondere  Gunst 
zuwandte,  und  der  die  Kapelle  hätte  führen  können,  befand  sich  damals 
auf  ausgedehnten  Reisen,  die  nur  vorübergehend  durch  einen  Aufenthalt 
in  Wallerstein  unterbrochen  wurden.  Mit  der  Wahl  des  jungen  Anton 
Rosetti4)  hatte  nun  Kraft  Ernst  einen  ungemein  glücklichen  Griff  getan 
und  für  eine  gedeihliche  Entwicklung  seiner  Kapelle  gesorgt.  Ob  und 
wann  Rosetti,  den  Lang5)  als  einen  »schwächlichen,  kleinen,  hageren  und 
kindlich  guten  Mann«  schildert,  den  Titel  eines  Kapellmeisters  erhielt, 
läßt  sich  nicht  feststellen.  Wie  Janitsch  und  Reicha  ist  auch  er  bereits 
1774  in  Wallerstein.  Am  3.  Oktober  dieses  Jahres  schreibt  er  an  den 
Fürsten  einen  langen  Brief,  in  dem  er  um  Bezahlung  seiner  Schulden 
von  209  H.  bittet,  da  er  besonders  »Wasch  und  Kleidung«  habe  an- 
schaffen müssen6).  Am  23.  Oktober  des  nächsten  Jahres  kommt  er  um 
Gehaltserhöhung  ein,  da  er  mit  dem  bisherigen  Gehalt  nicht  auskommen 
könne7).  1776  siedelt  Kraft  Ernst  nach  Metz  über*).  Vor  seiner  Ab- 
reise macht  er  über  Rosetti  noch  folgende  Bemerkung"): 

>  Rosetti  hat  eine  Zulage,  welche  mitsamt  der  Besoldung   nur  solange 

dauert,    bis  daß   der  Chor  Regentendienst    vakant  wird,    er  hätte  auch 

nicht  75  il.  erhalten,  wenn  es  mir  nicht  um  seine  Gläubiger  zu  thun 
wäre^.  « 


lj  A.  Wall.    In  don  Gerichtsakten  wird  er  genannt:  »aus  Locliowitz  in  Böhmen, 
26  Jahre  alt,  ledig  und  ohne  Vermögen  .  .  .« 
2  ebenda. 

3,i  Kreisarchiv  München.  Kompositionen  im  Druck  ;'op.  1)  und  Mss.  in  Bibl.  Mai  Ii. 
4;  Uber  seine  Jugend  s.  Dlabacz,  a.  a.  0.  2,  S.  935. 
5]  a.  a.  0.,  1,  S.  211). 

6  A.  Wall. 

7  ebenda. 

8  A.  Wall.,  »Mein  gar  zu  hartes  Unglück  ;=  der  Tod  seiner  ersten  Gemahlin, 
geb.  Prinzessin  von  T.  und  Taxis'  geht  mir  viel  zu  nahe,  als  daß  ich  länger  im  Stande 
mich  befinde,  bei  meinen  ohne  dem  zerütteten  Finanzen  Etat  mich  hier  aufzuhalten: 
mein  Herz  sucht  die  Stille  .  .  .< 

9  A.  Wall. 


Digitized  by 


L.  Schiedennair,  Die  Blütezeit  der  Öttingen-Wallerstein'scben  Hofkapelle.  93 


Am  28.  Januar  1777  heiratet  Rosetti  Rosina  Neherin,  die  Tochter 
des  <$cnatork-  et  kospitis  ad  Aquüa>,  die  ihm  bereits  am  17.  April  das 
erste  Töchterchen  schenkt1.  Nun  war  es  ihm  darum  zu  tun,  in  geord- 
nete Verhältnisse  zu  kommen.  Unterm  1.  Juli  1777  überreicht  er  dem 
Fürsten  ein  Schreiben,  in  dem  er  ein  Arrangement  zur  Bezahlung  seiner 
Schulden  vorlegt2).  Ein  Gnadenbeweis  des  Fürsten  wird  ihm  am  9.  Dezember 
dieses  Jahres  zu  teil,  indem  dieser  »unserra  Hofmusikus  Anton  Rosetti« 
die  Besoldung  des  abgegangenen  Nisle  überweist3). 

Wie  den  anderen  Mitgliedern  der  Hofmusik,  so  erteilte  Kraft  Ernst 
auch  Rosetti  Urlaub  zu  Konzertreisen.  Auf  einer  dieser  Reisen,  die 
nach  Übersiedlung  des  Fürsten  nach  Metz  umso  leichter  unternommen 
werden  konnten,  müßte  nach  Pohl4)  Rosetti  auch  nach  Esterhäz  ge- 
kommen und  in  die  dortige  Kapelle  aufgenommen  worden  sein.  Im 
•  Verzeichnis  der  Mitglieder  der  fürstlich  Esterhâzischen  Musikkapelle« 
wird  ein  Antonio  Rosetti  in  den  Jahren  1776—81  als  »Violinist«  auf- 
geführt. Entweder  liegt  hier  wiederum  eine  Verwechslung  mit  einem 
anderen  Rosetti  vor,  oder  Rosetti  müßte  auch  in  Esterhäz  sich  engagieren 
und  dann  beurlauben  haben  lassen,  um  wieder  nach  Wallerstein  zurückzu- 
kehren,  wäre  aber  in  den  Listen  in  Esterhäz  weitergeführt  worden.  Uber 
seinen  Aufenthalt  in  Wallerstein  in  den  Jahren  1777 — 1781  unterrichten 
die  oben  angeführten  Daten  nach  1776  sowie  die  auf  einzelnen  Kompo- 
sitionen5! angebrachten  Bemerkungen  über  die  Entstehungszeit  der  Stücke. 
Im  Januar  1782  treffen  wir  Rosetti  in  Paris6). 

Das  Pariser  Musikleben  machte  auf  Rosetti  Eindruck.  Er  lernte  die 
dortigen  Orchester  kennen  und  ist  begeistert  von  den  Gluck'schen  Reform- 
opern. In  drei  bemerkenswerten  Briefen  berichtet  er  seinem  Herrn  von 
seinem  Tun  und  Treiben7). 

Auch  im  Jahre  1783  unternahm  Rosetti  Konzertreisen.  Im  März* 
befindet  er  sich  in  > Anspach«,  im  Dezember  in  »Maynz«.  Von  »Anspach« 
aus  bittet  er  den  Fürsten  um  Reiseaufschub,  da  er  »durch  besondere 
Gnadenbezeugungen  S.  D.  Herrn  Markgrafen  aufgehalten«*).  Von  »  Maynz« 

V  Pf.  Wall. 
2)  A.  Wall. 
3,  ebenda. 

4)  a.  a.  0.  2,  S.  104.  372. 

5}  Auf  einer  Sinfonie  in  g  findet  sich  die  Bemerkung:  »März  1781  in  Waller- 
stein«; auf  einer  solchen  in  d  heißt  es:  »composto  n.  m.  d'Aprile  1780  à  Wallerstein«, 
auf  einem  Oboenkonzert:  »fatto  n.  m.  Febr.  1778  à  Wallerstein« ,  auf  einem  Horn- 
konzert: ».  .  .  mese  Juglio  1779  à  Wallerstein«. 

6:  Die  Angabe  Fétis'  [Bùnjraphiç  mrirrrsrUr  des  Mmi'-iras.  Bd.  7;  von  dem  Auf- 
enthalt Rosetti's  in  Paris  stimmt  mit  den  Akten  ;A.  Wall)  überein. 

7;  A.  Wall.,  Personalakt.    Dieselben  sollen  im  Anhang  folgen. 

8)  A.  Wall. 
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aus  schreibt  er  an  den  Fürsten,  daß  er  mit  Hoppius  angekommen  sei 
und  beide  >  durch  gütige  Verwendung  des  Herrn  Hauptmann  Beecké  und 
Herrn  Grafen  v.  Hatzfeld  bei  dem  churf.  Hofe  sowohl  vorzügliche  Gnaden, 
als  bei  hiesigen  gesammten  Noblesse  ausgezeichnetste  Ehrenbezeugungen 
genießen  .  .  .«,). 

Rosetti's  Klagen  über  seine  ungünstige  Vermögenslage,  seine  Bitten 
um  »Verstärkung  seines  Gehalts*  verstummten  nicht.  Der  Fürst  scheint 
ihn  mit  dem  Hinweis  auf  den  Erlös  der  Konzertreisen  abgewiesen  zu 
haben.    Denn  Rosetti  schreibt  am  19.  Mai  1786  an  Kraft  Ernst2): 

>  Wirklich  hab  ich  vom  Ausland,  wie  es  meine  Briefe  beweisen  3286  fl. 
für  meine  Arbeiten  hereingezogen  und  ungeachtet  dessen  doch  auch  letztere 
Jahre  von  dem  Heuratgut  meines  Weibes  500  fl.  zusetzen  müssen  .  .  .« 

Eine  weitere  Bittschrift  reicht  Rosetti  am  2.  April  1788  ein3).  Der 
>  unterthänigsto  Knecht  Rosetti«  fleht  den  Fürsten  an,  ihm  eine  Besol- 
dungszulage zu  gewähren,  da  »dringend  die  Creditoren  jetzt  ihre  Befrie- 
digung suchen,  da  sie  durch  die  mich  ergriffene  Krankheit  einen  Ver- 
zögerungstermin wider  ihren  Willen  gestatten  mußten«.  Resigniert  fügt 
Rosetti  hinzu: 

»Zu  meiner  Genesung  fühl  ich  sogar  mehr  Bedürfnisse,  worunter  jenes 
das  bedeutendste  und  für  mich  ohnmöglichste  ist,  welches  Herr  Hofrath 
Schäffer  in  Anbetracht  der  Schwäche  meines  Unterleibs  verordnete:  fleißig 
zu  reithen  —  aber  mit  was  ein  Pferd  zu  kaufen  uud  zu  unterhalten?« 

Kraft  Ernst  antwortete  auf  diese  Bittgesuche  damit,  daß  er  Rosetti 
gegen  eine  Obligation  mit  5%  Verzinsung  500  fl.  borgte4).  Doch  Rosetti's 
Verhältnisse  scheinen  sich  zusehends  verschlechtert  zu  haben.  Denn 
bereits  am  1.  Februar  1789  übersendet  er  dem  Fürsten  eine  »Erinnerung 
des  vorigen  Monats  Dezember  u.  überreichten  Promemoria« ,  worin  es 
heißt5): 

»...  so  flehe  ich  nochmals  um  schleunige  Hilfe  —  Bis  dat,  qui  cito 
dat.  Jeder  Tag  Aufschub  bringt  mich  der  Schande,  einigen  hiesigen  Bürgern 
preisgegeben  zu  sein  und  meinen  in  kurzer  Zeit  unausbleiblichen  Verderhen 
näher.  Mit  letztverflossenem  Jahre  ist  meine  letzte  Quelle  versügt,  das  war 
der  Rest  des  Vermögens  meines  Weibs  —  er  ist  zugesetzt.  —  Kräuklich, 
zwischen  4  Mauern  fühlt  dieser  sein  Elend,  sonderheitlich  aber  Nahrungs- 
sorgen  weit  peinlicher,  als  jener  in  freier  Luft  —  und  nun  ein  Blick  in 
die  Zukunft!  ein  Vater,  der  seinen  Kindern  gern  Vater  wäre,  —  nicht  sein 
kann!  ich  mais  nicht  aus,  das  Gemälde  von  meiner  künftigen  Aussicht;  man 
könnte  mich  für  einen  Lügner  oder  Heuchler  halten  und  ich  bin  wahrlich 
keines  von  beiden  .  .  .c 

1  A.  Wall. 

2  ebenda. 
3;  ebenda. 
4  ebenda. 
5;  ebenda. 
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Dann  bittet  Kosetti,  »die  402  fl.  monatweis,  wie  die  übrigen  Musici  be- 
ziehen« zu  dürfen.  Denn  »bisher  bezog  ich  monatlich  18  fl.  das  übrige 
meist  von  Halbjahr  zu  Halbjahr«.  Als  dieser  Notschrei  des  Künstlers 
ungehört  blieb,  bemühte  er  sich,  von  Wallerstein  fortzukommen.  Der 
Fürst  scheint  von  diesen  Bemühungen  Kenntnis  erlangt  zu  haben,  da 
er  durch  Beecké  die  seiner  Zeit  für  die  Reise  erhaltenen  20  Louisdors 
sowie  die  500  fl.  zurückfordern  ließ.  In  dieser  Angelegenheit  schreibt 
Rosetti  am  8.  Juni  an  den  Fürsten,  daß  er  diese  Gelder  nicht  bar 
zurückzahlen  müsse,  denn  »16  Jahre  hindurch  habe  ich  die  besten 
Jahre  meines  Lebens  bei  einem  jährlichen  Gehalt  von  402  fl.  E.  D.  ge- 
widmet J)  .  .  .  « .  Bereits  am  20.  Juni  dürfte  Rosetti  Wallerstein  verlassen 
haben2).  Sein  Ziel  war  Ludwigslust,  wo  er  in  der  Hof  kapeile  des  Herzogs 
von  Mecklenburg-Schwerin  mit  einem  Gehalt  von  1100  Reichstalern  und 
weiteren  Vorteilen  Aufnahme  fand3}.  Kraft  Ernst  war  über  das  Aus- 
scheiden Rosetti's  aus  seiner  Kapelle,  dessen  Bedeutung  ihm  sicherlich 
nicht  verborgen  geblieben  war,  erzürnt,  umso  mehr,  als  auch  andere  Mit- 
glieder der  Kapelle  nun  ihre  Blicke  nach  Ludwigslust  richteten  und 
dort  mit  Hilfe  ihres  früheren  Kollegen  anzukommen  hofften4).  Am 
10.  November  sendet  Herzog  Friedrich  Franz  von  Mecklenburg- 
Schwerin  an  den  Fürsten  einen  etwas  boshaft  gehaltenen  Brief,  in  dem 
es  heißt: 

»...  Freilich  ist  es  immer  unangenehm,  gute  Subjekte  aus  seinem 
Dienste  zu  verliehren,  .  .  .  aber  äußerst  hart  wäre  es,  wenn  man  Leute  von 
ihrer  Glücksverbesserung  abhalten  wollte.  Aus  angeführten  Gründen  werden 
E.  L.  es  keineswegs  mißbilligen,  wenn  ich  den  Kapellmeister  Rosetti,  da 
er  von  mir  völlig  unschuldig  befunden  worden  ist,  vielmehr  zu  protegieren, 
als  ihn  durch  unverdiente  Vorwürfe  mißmutig  zu  machen,  für  dienlich 
finde  .  .  .«5). 

Kraft  Ernst  wollte  antworten,  aber  schließlich  schrieb  er  auf  sein 
Briefkonzept  :  «  cessât» ft; . 

1  A.  Wall.  - 

2  In  der  »Musik.  Realzeit.«,  1789,  S.  254,  heißt  es:  ».  .  .  Unser  verdienstlicher 
fürstl.  0.  W.  Kapellmeister  Rosetti  ist  Montag  den  20.  Juni  von  Wallerstein  nach 
seinem  neuen  Bestimmungsort  abgereist  .  .  .« 

3;  ebenda,  »Er  ist  von  dem  Herzog  von  Mecklenburg-Schwerin  mit  einem  Ge- 
halt von  1100  Reichsthaler  als  Kapellmeister  angestellt  worden  und  erhält  außer  diesem 
noch  ein  sehr  schönes  Haus  und  Garten,  Fourage  für  2  Pferde  u.  dgl.,  so  daß  er  sich 
im  Ganzen  auf  3000  fl.  stehet .  .  .<. 

4)  In  einem  Briefkonzept  des  Fürsten  (18.  Okt.  1789,  A.  Wall.'  heißt  es:  >.  .  .  so 
empfindlich  ist  es  mir.  zu  erfahren,  daß  Rosetti  es  sieh  zum  Geschäfte  macht,  auch 
andere  Leute  aus  meiner  Kapelle  zu  debauchieren,  wovon  das  Kntlassungsgesuch  meines 
Fagottisten  Hoppius  ein  lie  weis  ist  .  .  .<. 

5)  A.  Wall. 
6  ebenda. 
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Über  die  Dirigententätigkeit  Rosetti's  in  Wallerstein  urteilt  Schubart, 
der  die  Kapelle  selbst  hörte1}: 

»Zum  Ruhme  des  Wallersteiner  Orchesters  verdient  noch  angemerkt  zu 
werden,  daß  hier  das  musikalische  Kolorit  viel  genauer  bestimmt  worden  ist, 
als  in  irgend  einem  andern  Orchester.  Die  feinsten  und  oft  unmerklichsten 
Abstufungen  des  Tons  hat  besonders  Rosetti  mit  pedantischer  Gewissenhaftig- 
keit angemerkt.« 

Durch  seine  Kompositionen  verschönerte  Rosetti  manche  Feste  und 
Erinnerungstage  in  Wallerstein  und  auf  den  Schlössern  des  Fürsten2;. 
Auswärtige  Musiker,  Virtuosen  und  Musikliebhaber  fanden  den  Weg  zu 
Rosetti  auch  nach  Wallerstein,  um  dem  Meister  ihre  Bewunderung  für 
seine  Kompositionen  zum  Ausdruck  zu  bringen  und  Konzerte  oder 
Gelegenheitsstücke  von  ihm  zu  erhalten3;.  Von  dem  Ansehen,  das 
Rosetti  genoß,  übertrug  sich  ein  Teil  auch  auf  die  Kapelle,  in  der  er 
wirkte. 

Die  Wallerstein'sche  Kapelle  blühte  unter  Kraft  Ernst  immer  mehr 
auf.  Außer  einem  Rosetti,  außer  Künstlern  wie  Janitsch,  Reicha,  Nisle, 
kamen  auch  andere  geschätzte  Musiker  nach  Wallerstein.  Der  Oboist 
Marci  Berwein4)  dürfte  bereits  1776  in  der  Kapelle  angestellt  gewesen 
sein.    Denn  am  7.  September  1781  meldet  der  Aktuar  Ludwig5): 

».  .  .  Demnach  sich  die  beiden  Musici  Perwein  und  Heitel  seit  ver- 
flossenen Montag  den  3.  ds.  abwesend  befinden,  und  dadurch  den  begrün- 
deten Verdacht  einer  heimlichen  Entweichung  erregt  haben,  so  hat  man  heute 
ihre  Zimmer  öffnen  lassen  .  .  .« 

Und  zur  Verantwortung  gezogen,  mochte  Berwein  wohl  jenen  aller- 
dings undatierten  Brief6)  geschrieben  haben,  in  dem  er  sich  über  die  Be- 
handlung, die  ihm  zu  teil  wird,  beklagt  und  erwähnt,  daß  er  bereits 
»im  fünften  Jahr  hier«  ist.  Berwein  bezog  einen  monatlichen  Betrag 
von  25  fl.7).  Wie  die  meisten  Hofmusiker  in  Wallerstein,  geriet  auch  er 
bald  in  Schulden,  die  nach  einer  Aufstellung  vom  Jahre  1786  : 859  ti. 
45  kr.  betrugen  k).  Wie  viele  seiner  Kollegen  entzog  auch  er  sich  durch 
einen  heimlichen  Abzug  seinen  Gläubigern  und  nahm  auch  noch  Instru- 
mente mit.    Am  17.  Oktober  läßt  der  Fürst  einen  Verhaftungsbefehl 

1)  a.  a.  0.,  S.  176. 

2)  Die  Mss.  befinden  sich  in  der  Bibl.  Maib. 

3;  Von  den  an  Rosetti  gerichteten  Briefen  A.  Wall  ]  mü<ren  die  wichtigsten  im 
Anbang  wiedergegeben  werden,  da  sie  uns  einerseits  den  Komponisten  näherbringen, 
anderseits  Einzelheiten  aus  der  damaligen  Musikpraxis  vermitteln. 

4:  Jahn,  a.  a.  0.  I,  S.  416  druckt:  Penvein. 

5;  A.  Wall. 

<ii  ebenda.    Der  Brief  soll  im  Anhang  folgen. 
7;  A.  Wall. 

8)  ebenda.  In  der  Schuldenaul'stellung  heißt  es  u.  a.:  ».  .  .  Maria  Anna  Ruppin 
pro  S(iiisf(u  ti<mr  <i  alino tüationc  prolis  —  650  11.  .  .  .«. 
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ergehen  und  nach  Straßburg  senden,  »den  dasigen  Magistrat  oder  das 
Kapitel  oder  wo  er  in  Diensten  ist«1). 

Ebenso  wie  Berwein  konnte  auch  der  Violinist  Georg  Feldman*2) 
seine  drückenden  Schulden  nicht  loswerden.  Die  Anwesenheit  Feldmair's 
in  der  Wallersteinschen  Hofkapelle  läßt  sich  zuerst  im  Jahre  1781,  wo 
er  am  23.  November  in  die  »ediktsmäßige  Strafe  der  Hurrerci«  von  20  fl. 
verurteilt  wird,  nachweisen3).  Am  20.  April  1784  heiratet  Feldman*  die 
Monica  Kekhuterin4).  Unterm  10.  November  1786  wird  ihm  »zu  seiner 
bisherigen  Besoldung  von  jährlich  334  fl.  eine  Zulage  von  jährlich  100  fl.« 
bewilligt,  jedoch  nur  unter  der  Bedingung,  daß  dafür  »dessen  Ehefrau 
bei  der  Kirchenmusik»  mitzusingen  habe.  Eine  weitere  Zulage  von  jähr- 
lich 30  fl.  erhält  Feldmair  unterm  18.  September  17935).  Trotz  der 
Erhöhungen  seines  Gehalts  und  der  Zuwendung  verschiedener  Unter- 
stützungen geriet  aber  Feldmair  immer  tiefer  in  Schulden.  Bittgesuche 
um  Bittgesuche  richtet  er  an  den  Fürsten6).  In  welcher  Not  er  sich 
mit  seiner  Familie  oft  befand,  zeigt  der  Bericht  eines  Hofbeamten  vom 
9.  Oktober  1795'). 

»...  Ohne  Geld  borgt  dem  Feldmnyr  kein  Mensch,  da  er  gestern  nichts 
mit  den  Seinen  gegessen  hatte,  habe  ich  wenigstens  gesorgt,  daß  er  sich 
diesen  Mittag  sättigen  könne  .  .  .« 

Am  29.  Januar  1796  übernahm  der  Fürst  die  Garantie  für  600  fl., 
da  sich  Feldmair  nicht  anders  »von  seiner  drückenden  Schuldenlast <  be- 
freien könne8;.  Durch  eine  Reise  nach  Donauwörth  wollte  Feldmair 
1797  seine  Lage  verbessern,  kontrahierte  aber  hier  nur  noch  neue  Schul- 
den '').    Am  6.  Juni  1800  meldet  der  Adlerwirt  von  Wallerstein10;: 

»Da  der  treu-  und  ehrlose  Feldmayer  seine  ganze  Familie  zurückgelassen 
und  diese  seit  seines  Austritts  mir  allein  aufgehalset  .  .  .< 

Feldmair  war  ein  ungemein  fleißiger  Komponist.  Er  schrieb  für  kirch- 
liche wie  weltliche  Feste  und  Erinnerungstage  zahlreiche  Kompositionen  n  . 
Seine  Kantaten  scheinen  am  Hofe  ebenso  beifällig  aufgenommen  worden 
zu  sein  wie  seine  Suiten  für  Blasmusik  oder  seine  Konzerte  für  einzelne 
Solisten  der  Kapelle.    Nach  der  »Allg.  musik.  Roalzeitung«  vom  Jahre 

1  A.  Wall. 

2)  Feldmair  wurde  am  17.  Dezember  176t>  zu  Pfaffenhofen  a.  Ilm  geboren.  Tauf- 
matrikel der  Pfarrei  Pfaffenhofen,  Bd.  XXVIII.  S.  im.  Kitner  a.  a.  (.).  ist  hienach 
zu  berichtigen.) 

3.1  A.  Wall. 

4)  Pf.  Wall. 

5)  A.  Wall.  b  ebenda. 
7;  ebenda.  8  ebenda. 
9)  ebenda.                  10  ebenda. 

11  Die  Mbs»  in  der  BiU.  Maih. 

s.  d.  IMG.  IX.  7 
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1788  *)  scheint  er  neben  Bosetti  auch  öfters  das  Orchester  geleitet  zu 
haben,  und  nach  dem  Abgang  Rosetti's  dürfte  ihm  während  der  Ab- 
wesenheit Beecké's  die  Leitung  der  Kapelle  vorzugsweise  übertragen  worden 
sein. 

Neben  Reicha  besaß  die  Kapelle  noch  einen  guten  Cellisten  in  dem 
aus  Mergentheim  gebürtigen  Paul  Winneberger2 }.  Im  Januar  1782 
war  er  bereits  in  Wallerstein  tätig,  wie  der  Vermerk  eines  Oboenkon- 
zerts zeigt3).  Auch  außerhalb  des  Wallersteiner  Hofes  schätzte  man 
Winneberger  als  einen  tüchtigen  Musiker.  Am  15.  Dezember  1783  er- 
hält er  von  Ludwigslust  aus  ein  vorteilhaftes  Angebot,  in  die  dortige 
Kapelle  zu  kommen,  da  »man  einen  guten  Violincellisten«  brauche,  der 
»gut  accompagniert  und  zugleich  Solo  spiehlt«4).  Nach  dem  Abgang 
Reicha's  wird  ihm  unterm  10.  November  1786  zu  seinem  jährlichen 
Gehalt  von  144  H.  eine  Zulage  von  156  fl.  gewährt,  zu  der  dann  am 
28.  Februar  1792  eine  weitere  von  jährlich  100  11.  kommt5).  Ein  schweres 
Leiden  nötigte  ihn  im  Jahre  1791,  sich  in  Würzburg  einer  Operation  zu 
unterziehen.  Dem  Fürsten  geht  ein  Bericht  zu,  daß  »das  Bein  von  sein 
Fuß  war.  so  angefressen,  daß  man  es  mit  dem  Finger  hat  zerreiben 
können  und  ist  wie  Staub  geworden«*).  Wann  Winneberger  Wallerstein 
verließ,  konnte  aktenmäßig  nicht  festgestellt  werden.  Gerber7}  läßt  ihn 
1800  am  französischen  Theater  in  Hamburg  tätig  sein.  Von  den  mit 
Daten  versehenen  Kompositionen  Winneberger's  tragen  einige  die  Jahres- 
zahl 1794.    Stücke,  die  später  datiert  sind,  fehlen. 

Wie  die  meisten  der  kompositorisch  tätigen  Hofmusiker  in  Waller- 
stein, schrieb  auch  Winneberger  für  die  Festlichkeiten  des  fürstlichen 
Hauses  Musikstücke.  Doch  scheinen  diese  nicht  dem  Geschmack  des 
Fürsten  und  der  Hofgesellschaft  entsprochen  zu  haben.  Denn  in  einem 
undatierten  Briefe  an  Beecké  beklagt  sich  Winneberger s): 

»...  Schon  lange  wars  mir  Trost,  daß  man  mich  außwärts  schätzet  und 
war  mein  Ersatz  für  die  schiefen  Gesichter  mit  denen  hier  meinen  Genie 
Kindern  begegnet  wird  .  .  .« 

Um  dieselbe  Zeit,  als  Feldman*  und  Winneberger  in  Wallerstein  Auf- 
nahme fanden,  vielleicht  auch  schon  etwas  früher,  wurden  für  die  Kapelle 

1  a.  a.  0.,  S.  52/63. 

2;  Nach  der  Matrikel  der  k.  Pfarrei  Mergentheim  wurde  Winneberger  in  Mergent- 
heim am  7.  Oktober  1758  nls  der  Sohn  des  Gipsators  J.  Mich.  W.  und  dessen  Ehefrau 
Maria  Magdalena  geboren. 

•Ä  Bibl.  Maih. 

4  A.  Wall.    Vgl.  hierzu  »  Ally,  musikal.  Zeitung«,  Bd.  II,  S.  413. 
5)  A.  Wall. 
K  ebenda. 
7  a.  a.  0. 

8,  A.  Wall.    Kompositionen  im  Mss.  in  Bibl.  Maih. 
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zwei  Waldhornisten  engagiert:  Josef  Nagel  und  Franz  Zwierzina. 
Seit  dein  Ausscheiden  Nisle's  fehlte  den  Hornisten  in  der  Kapelle  eine 
führende  Kraft.  Eine  solche  hatte  nun  Kraft  Ernst  in  Nagel  ge- 
wonnen'j.  Aber  auch  den  als  »Sccundarius*  geschätzten  Zwierzina 2)  ließ 
er  sich  nicht  entgehen.  Die  beiden  aus  Böhmen  stammenden  Hornisten 
richten  am  2.  Februar  1780,  wohl  als  Antwort  auf  eine  Anfrage  des 
Fürsten  oder  seines  Wiener  Agenten,  an  Kraft  Ernst  ein  Schreiben,  in 
dem  sie  versichern,  daß  sie  mit  dem  ausgesetzten  Gehalt  von  350  fl.  und 
50  ti.  Kleidergeld  »fohl  gommen  zufriden  siend  und  niemahls  mehr  be- 
geren  Wehrden«3).  Am  22.  August  1793  kommen  die  beiden  Musiker 
um  eine  Zulage  ein,  da  sie  schon  13  Jahre  im  Dienste  stünden  und 
sich  >die  Anzahl  unserer  Familien  vergrößert*  hätte4).  Nagel  hatte  am 
28.  Mai  1782  Christina  Prechtlerin  als  Gattin  heimgeführt,  die  ihm 
bis  zum  Jahre  1793  fünf  Kinder  schenkte5).  Zwierzina  heiratete  am 
7.  Januar  1783  Antonia  Riegerin,  nach  deren  Tod  am  17.  Januar  1785 
Rosalia  Bolsterin,  die  ihm  bis  1793  vier  Kinder  gebar").  Nagel  schickt 
dem  Fürsten  am  10.  Juli  1799  ein  Gesuch  um  Unterstützung  wegen  der 
^allgemeinen  enormen  Teuerung«7).  Am  16'.  Juni  1802  ereilte  ihn  der 
Tod*).  Zwierzina  fleht  den  Fürsten  am  27.  September  1798  um  eine 
Unterstützung  an,  am  28.  August  1800  um  Genehmigung  eines  Urlaubs 
zu  einer  Reise.  Auch  als  die  Kapelle  unter  der  Ungunst  der  Verhält- 
nisse dem  Verfall  und  der  Auflösung  entgegenging,  blieb  Zwierzina  in 
Wallerstein,  wo  er  am  8.  April  1825  im  74.  Jahre  seines  Lebens  starb9). 

Ein  Klarinettist  von  Weltruf  zog  in  die  Wallersteiner  Kapelle  mit 
dem  Böhmen  Josef  Beer  ein10).  Seine  Anwesenheit  in  Wallerstein  läßt 
sich  zuerst  im  Jahre  1787  nachweisen,  wo  er  am  6.  Mai  einen  Revers 
unterschreibt,  daß  er  aus  Dankbarkeit  dafür,  daß  >S.  D.  mich  mit  Auf- 
wendung ansehnlicher  Unkosten  zur  Erweiterung  meiner  musikalischen 
Kenntnisse  .  .  nach  Würzburg  abzuschicken  geruhet  ...»  ohne  die  höchste 

Ii  Vgl.  Dlabacz,  a.  a.  O.  2,  p.  365.  Hier  heißt  es:  »...  X.  ein  guter  Wald- 
Hornist . .  .  Die  zwei  berühmten  Virtuosen  Kawka  und  Lasser  rühmen  seine  musika- 
lischen Verdienste  .  .  .« 

2}  Vgl.  ebenda  3,  S.  44445. 

3  A.  Wall. 

4  ebenda. 

5;  Pf.  Wall.    In  der  Heiratsmatrikel  beißt  es:  »Nagel  Bohaiws  de  liofih,*. 
6;  ebenda.    In  der  eisten  Heiratsmatrikel  wird  Zwierzina  »de  Krasf  in  Bohnnitt* 
bezeichnet. 

7  A.  Wall. 

8)  Pf.  Wall.    In  der  Sterbematrikel  steht  der  Zusatz:  »...  im  00.  Jahr«. 
9  ebenda. 

10,  S.  Reichardt's  »Musikal.  Ahnunach«,  1796,  »Allg.  musik.  Zeitung«.  1799, 
Bd.  I,  S.  648,  622,  Gerber,  a.a.O.,  Wurzbach,  »Biogr.  Lexikon  des  Kaisertums 
Österreich«  1868,  »La  grande  Eneyelopt-die«,  Paris. 

7* 
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Kin willigung  keine  andere  Dieifste  annehme1.  Enge  Freundschaft  scheint 
diesen  Musiker  mit  dem  Cellisten  Friedrich  Witt2)  verbunden  zu  haben. 
Letzterer  war  in  der  Kapelle  am  21.  Januar  1790  mit  einem  Gehalt  von 
300  fl.  angestellt  worden 3;.  Gemeinschaftlich  unternahmen  Beer  und  Witt 
1794  und  1790  Konzertreisen  nach  Potsdam  und  Wien,  wo  Beer  die 
Konzerte  seines  Freundes  blies.  Beer's  Spiel  gefiel  ungemein,  und  Witt 
stellt  ihm  das  Zeugnis  aus,  daß  er  -  wie  ein  Gott'  geblasen  habe41.  1794 
dürften  die  beiden  Musiker,  wie  der  Brief  Türrschmied's  zeigt5 .  noch  in 
Wallerstein'schen  Diensten  gestanden  haben.  Die  Angabe  Gerber's6),  daß 
Witt  ein  »Schüler  Kosettfs  gewesen  sei,  läßt  sich  aktenmaßig  nicht  belegen. 

Die  Wallersteiner  Kapelle  wurde  seit  dem  Regierungsantritt  Kraft 
Ernst'  noch  durch  eine  Reihe  von  Musikern  verstärkt,  die  teilweise  Fach- 
leute waren,  teilweise  aber  auch,  wie  es  in  den  Adelskapellen  damals 
häufig  vorkam,  zugleich  Livréedienste  leisteten.  Unter  den  Fachleuten 
ist  der  Violinist  J.  Anton  Hutti  zu  nennen.  Wir  treffen  ihn  1767  in 
der  herzogl.  Württemberg.  Hofkapelle,  wo  er  ein  Gehalt  von  300  fl.  bezog, 
das  4  Jahre  später  sich  auf  600  fl.  belief7].  Am  1.  November  1773  wird 
Hutti  in  Wallerstein  mit  einem  Gehalt  von  200  fl.  und  50  fl.  Kleidergeld 
angestellt,  und  ihm  am  20.  Dezember  1774  > statt  des  bisherigen  Ofri- 
ziantentisches«  ein  jährliches  Kostgeld  von  100  fl.  und  ein  Wcingeld  von 
50  fl.  bewilligt8).    Am  20.  Januar  1785  starb  Hutti  in  Wallerstein »). 

1;  A.  Wall. 

2]  Wann  Witt  in  Hallenbergstetten  geboren  wurde,  läßt  sich  nicht  mit  Sicherheit 
feststellen,  da  nach  den  Taufmatrikeln  zwei  Sühne  des  Kantors  Joh.  Caäpar  Witt  den 
Vornamen:  Friedrich  tragen: 

Jeremias  Friedrich  Witt,  geb.  8.  Nov.  1770. 
Georg  »  >       »    15.  Jan.  1773. 

3;  A.  Wall. 

4)  ebenda.  Witt  schreibt  Juli  1796  von  Wien  an  einen  Bekannten  in  Wallerstein  : 
»...  wir  lebeu  hier  (in  Wien)  rocht  vergnügt,  und  wer  sollte  es  hier  nicht  sein?  da 
Vergnügen  von  aller  erklecklichen  Art  im  Überfluß  da  ist,  go  gar  Morgens  um  7  Uhr  ist  alle 
Sonnabend  im  Augarten  Concert,  vorgestern  legte  ich  dort  eine  Sinfonie  auf  und  Bär  blies 
ein  Concert  von  mir,  vermutlich  muß  es  «1er  Dirertour  schon  ausposaunt  haben,  denn  es 
war  Wranizci,  Girowez  und  unser  Vatter  Haydn  dabei  .  .  .  Der  Bahr  bitte  sich  durch  meine 
2  Quartetten,  die  er  beim  Wranizci  blies  iu  einen  solchen  Huf  gesetzt,  daß  jedermann  be- 
gierig war  ihn  zu  hören  ...  ich  freute  mich  königlich  auch  hier  auf  der  musikalischen 
Ilohenschule  Beifall  einzuernten.    Bar  blies  wie  ein  Gott 

öl  Türrschmied  schreibt  am  24.  März  1794  von  Potsdam  aus  anBeecké  [A.  Wall.  : 
>.  .  .  Die  Herren  Witt  und  Bahr  sind  hier,  werden  aber  diese  Nacht  von  hier  abreißen, 
ich  muß  Ihnen  unter  uns  gestehen,  daß  Sie  bei  einen  jeden  sehr  vill  Beyfatl  gefanden 
haben  man  betrauert  nur  daß  die  Herren  so  nach  Hause  Kylen,  Witt  seine  Sinfonien  haben 
sehr  gefallen  und  Eben  so  dem  Bahr  sein  Blaßen,  und  da  wir  schon  einen  Bühren  haben 
so  gebe  diß  ein  hübsches  gespann  dann  unser  Clarinettist  ist  von  Herzen  schlecht.  ui:d  Witt 
ware  so  ein  Mann  der  uns  Blaßern  allen  helfen  könnte  .  .  < 
G  a.  a.  0. 

7/  Sittard.  a.  a.  0.  2,  S.  1UÖ.  204. 
8  A.  Wall. 
Î»  Pf.  Wall. 
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Auch  als  Komponist  war  Hutti  hervorgetreten 1 .  Als  einen  weiteren  Violi- 
nisten in  der  Kapelle  lernen  wir  Franz  Xaver  Hammer  kennen.  Sein 
Vater  war  der  Bediente  und  spätere  »Kammermusikus*  Anton  Hammer, 
der  am  23.  Dezember  1808  im  87.  Lebensjahre  nach  (k>  jähriger  dem 
fürstlichen  Hause  geleisteter  Dienstzeit  starb2.  Franz  Xaver  Hammer 
war  in  Wallerstein  aufgewachsen3)  und  dürfte  später  den  Unterricht  des 
bekannten  Mannheimer  Franzi  genossen  haben4).  In  jungen  Jahren 
unternahm  er  Konzertreisen.  Am  10.  März  1785  schreibt  er  seinem 
Herrn  nach  Wallerstein,  daß  er  in  Mainz  vor  dem  Kurfürsten  ein  Kon- 
zert von  Rosetti  gespielt  habe  und  die  dortigen  Musiker  den  »Ton  seiner 
Violine  <  gelobt  hätten.  Zugleich  berichtet  er  von  dem  außerordentlichen 
Erfolg,  den  Beecke'  in  Mainz  erzielt  hatte  •'■): 

»Am  nemblichen  Tag  als  ich  bei  Hof  spielte,  wurte  von  H.  Haupttnan 
Becke  seyn  neue  Sinfoni  aufgefürt,  welche  auserordentlicben  Beifall  er- 
halten ,  der  Cur  Fürst  hatte  große  Freit  daran ,  auch  hatte  H.  Haubtman 
auf  drei  Clafier  ein  Concerdant  gemacht,  dergleichen  von  Schönheit  nicht  viel 
gehört  worden.  < 

Im  März  1789  befand  sich  Hammer  wieder  in  Wallerstein w.  Am 
28.  Februar  1792  erhält  er  eine  Besoldungszulage  von  ICK)  fl.,  am  17.  März 
1802  eine  weitere  von  50  fl. 7).  Wiederholt  wurde  Hammer  in  unerquick- 
liche Verhandlungen  hineingezogen.  Von  einer  Zahlung  der  »Forni- 
kationsstrafe*  sucht  er  dadurch  loszukommen,  daß  er  dem  Fürsten  gegen- 
über betont,  er  habe  schon  »manche  auswärtige  Anträge«  ausgeschlagen s). 
Am  15.  Juli  1794  geht  Hammer  mit  Barbara  Binderinn  die  Ehe  ein,J.  • 
Nach  dem  Tode  Beecké's  wurde  er  1803  10.  März)  zum  provisorischen, 
1805  ;5.  April)  zum  wirklichen  »Direktor  der  Hofmusik«  ernannt10  .  Wie 
Hammer   aus   einer  Musikerfamilie  stammte,  so  wurde   der  Violinist 

1   In  der  Bibl.  Maih.  ein  *G>nnrtn  in  a  dur*  tür  die  Violino  princ,  ucrompa<j- 
ttato  à  2  Yiol.y  2  Kto/o,  Basso,  2  Ob.,  2  Conti,  Mss.: 

Allff/ro  moikrato. 


2  A.  Wall,  und  Pf.  Wall. 
3..  A.  Wall. 

4   So  berichtet  Weinberger.  der  noch  manche  Einzelheiten  aus  der  Tradition 
seh.öpfen  konnte,  a.  a.  0. 
ô  A.  Wall. 


H,  ebenda. 
7  ebenda. 
S  ebenda. 
9  Pf.  Wall. 
10  A.  Wall. 
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Sebastian  Albrecht  Link  der  Begründer  einer  solchen.  Seine  Er- 
nennung zum  »Kararaermusikus«  mit  einem  Gehalt  von  2.50  h\  ist  vom 
11.  Juni  1751  datiert«).  Am  29.  Juli  17G6  bittet  er  um  eine  Gehalts- 
erhöhung, da  er  schon  20  Jahre,  anfangs  in  der  Livree,  dem  Hause  diene, 
die  jungen  Grafen  in  der  Musik  unterrichte  und  außerdem  sich  nicht 
>an  fremden  Höfen  produzieren«  könne,  um  Geld  zu  verdienen2).  Ein 
weiteres  Gesuch  richtet  er  im  Jahre  1782  an  Kraft  Ernst,  worin  es 
heißt,3)  daß  er  30  Jahre  dem  Hause  gedient  habe  und  > während  dieser 
Zeit  nach  Italien,  um  in  der  Musik  mich  besser  zu  qualifizieren,  ver- 
schickt worden  sei.  So  wie  in  der  Zwischenzeit  sich  der  gusto  geändert 
hat,  ich  hingegen  solchen  sowohl  anzunehmen,  als  auch  mich  in  der 
Komposition  zu  perfektionieren  mir  angelegenst  sein  lassen  werde«.  Link 
starb  1803 •*).  Seine  drei  Söhne  Karl  Albrecht,  Xaver  und  Marcus 
Anton  leisteten  der  Hofkapelle  ebenfalls  als  Violinspieler  gute  Dienste5). 
Als  weitere  Mitglieder  der  Streichergruppe  der  Kapelle  sind  anzuführen: 
J.  F.  Höf  1er6),  Franz  Dietmann7),  Michael  CatenattiS  und 
J.  Zeh  entner9).  Zu  diesen  kamen  bei  der  Aufführung  von  Kompo- 
sitionen, zu  denen  die  Blasinstrumente  nur  teilweise  oder  gar  nicht  heran- 
gezogen wurden,  auch  die  Mitglieder  der  Bläsergruppe,  soweit  diese  auch 
auf  Streichinstrumenten  ausgebildet  waren. 

Als  Vertreter  der  Blasinstrumente  sind  während  der  Kegierungszeit 
Kraft  Ernst'  noch  aufzuzählen:  Alois  und  Wilhelm  Ernst10),  (1.  und 


1!  A.  Wall. 

2;  ebenda. 

3  ebenda. 

4)  ebenda. 

5  ebenda  und  Pf.  Wall. 

6  =•  Violinist,  geb.  22.  Nov.  177Ô  zu  Wallerstein  ;Ff.  Wall.). 

7  =  Violinist,  geb.  16.  Juli  1765  zu  Wallerstein  Pf.  Wall;. 

8  ^  Violaspieler  ;Wei|nberger,  a.  a.  O. .  In  einem  Briefe  des  C.  an  den  Fürsten 

vom  17.  Nov.  1810  (A.  Wall,  heißt  es: 

>.  .  .  Ich  weihte  dem  f.  Hause  ein  Leben  von  anno  1756  bis  nach  Absterben  S. 
Kxcell.  Philipp  Carl  zuerst  als  .Musikus  und  dann  als  hoch  f.  Auent  am  churb.  Hofe  in 
München  .  .  .« 

9>  =  Kontrabaßspieler  (Mett  en  le  itner,  »Orlando  di  Lasso«  a.  a.  0..  S.  33. 
Weinberger  a.  a.  0..  In  den  Akten  i.A.  Wall,  ist  am  15.  Juni  1793  von  dem  »ge- 
gangenen« Z.  die  Rede. 

10j  Am  15.  März  1789  bittet  Alois  E.  statt,  dos  Offiziantentisclics  um  Kostgeld, 
am  13.  Dezember  desselben  Jahres  um  eine  Zulage,  ("nterm  13.  Juli  1791  uibt  ei- 
serne Besoldung  an:  268  fl.  Gehalt.  150  fl.  Kost-  und  Weingeld.  50  fl.  Kleidergeld. 
Am  12.  Sept.  1800  werden  ihm  die  von  dem  »verstorbenen  Hotmusikus  Dürrschmied 
genossenen  Naturalien  6  Klafter  Holz.  200  Wellen  und  2  Malter  Getreide'«  zugewiesen. 
Auch  den  Niedergang  der  Kapelle  erlebte  er.  Am  9.  Jan.  1814  starb  er.  iA.  Wall, 
und  Pf.  Wall.;.  —  Wilhelm  E.  wurde  in  Wallerstein  am  22.  Feb.  1769  geboren 
(Pf.  Wall. . 
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2.  Flöte ,  Gottfried  Clier»,-  Xaver  FüralPj,  Michael  WeinhöppeP), 
J.  L.  Koeber4;,  und  J.  Adam  Walter5  (Oboe,  Michael  Fürst") 
und  Verlen7)  Klarinette),  Anton  Bock"),  Christof  Hoppius")  und 
Franz  Meisriemle10)  (Fagott!,  Johannes  Türrschmicd  "j  (Horn). 

1,  Clier  ;wie  er  seinen  Namen  selbst  schreibt    hatte  eine  Besoldung  von:  2t»5  fl. 
Gehalt,  6  fl.  Lichtergeld,  75  fl.  Zulage,  und  6  Militer  Getreide.    17&5  heiratet  er  die 
Hofratswitwe  Wächter.   Am  18.  Dezember  1791)  gibt  er  »auf  dem  Sterbebette«  seine 
Schulden  an:  485  fl.  4  Heller.  A.  Wall.;.    Am  8.  Jan.  1800  starb  er  im  >43.  Jahre- 
Pf.  Wall. . 

2  Am  20.  Dez.  1774  erhält  F.  statt  »des  bisherigen  Officiantentischos«  ein  jährl. 
Kostgeld  von  100  fl.  sowie  ein  jährl.  Weingeld  von  60  fl.  (A.  Wall.;.  Nach  Wein- 
berger (a.  a.  O.  wäre  er  bis  1779  in  der  Kapelle  gewesen. 

3)  W.  bittet  am  7.  April  1789,  »aus  der  Livree  zu  kommen«  (A.  Wall.'.  Am 

12.  Mai  desselben  Jahres  heiratet  er  Elisabeth  Florin  (Pf.  Wall.;.  Wie  er  Belbst  in 
einem  Briefe  schreibt,  war  er  seit  dem  Jahre  1778  in  furstl.  Diensten  und  1791  zum 
Kammermusikus  befördert  worden.  Am  13.  März  1794  erhält  er  eine  Besoldungszu- 
lage von  jährl.  50  fl..  am  19.  Febr.  1797  eine  weitere  von  jährl.  75  fl.,  im  April  1800 
»für  den  verstorbenen  Klier«  6  Malter  Getreide  (A.  Wall'.  Er  starb  am  22.  Juni 
1840  in  Wallerstein  (Pf.  Wall.;.  Von  seinen  10  Kindern  ergriffen  Josef  (geb.  26.  Juli 
1792  zu  Wallerstein!.  Johann  (geb.  9.  Jan.  1794  zu  Wallerstein}  und  Michael  (geb. 

13.  Nov.  1796  zu  Wallerstein)  den  Beruf  ihres  Vaters  (Pf.  Wall.). 

4  Am  16.  Juli  1798  werden  dem  Kammermusikus  K.  jährlich  150  fl.  bewilligt. 
Am  26.  Sept.  desselben  Jahres  bittet  er  den  Fürsten,  seinen  »Schwager  Wineberger« 
auf  der  Rtise  »nach  dem  nördl.  Deutschland«  begleiten  zu  dürfen  (A.  Wall.!. 

5;  Am  15.  Sept.  1799  wird  der  »seit  einiger  Zeit  bei  unserem  Orchester  prak- 
tizierende Oboist  W.«  aus  Ansbach  als  Kammerinusikus  mit  250  fl.  angestellt 
(A.  Wall. . 

6)  In  den  Akten  (A.  Wall.)  findet  sich  am  15.  Dez.  1778  eine  Bitte  des  Clarinet- 
tisten  F.  um  Heiratsbewilliguug. 

7)  Aus  den  Akten  läßt  sich  seine  Anwesenheit  in  Wallerstein  nicht  nachweisen; 
jedoch  erwähnen  ihnen  Mettenleitner.  a.  a.  O.  S.  33  und  Weinberger  a.  a.  0.;  für  die 
Jahre  1791/92. 

8)  B.  richtet  am  17.  Okt.  1780  von  Kirchheim  ein  Schreiben  an  die  Intendanz, 
der  Fürst,  der  »Schützer  der  Musik«  möge  für  die  »zu  nehmende  Reiße  in  die  Nieder 
Landen«  seinen  Platz  »biß  künftiges  Frühjahr«  unbesetzt  lassen  A.  Wall. . 

9;  H.  dürfte  1783  in  der  Kapelle  angestellt  worden  sein.  Am  15.  Dez.  178!)  wird 
ihm  auf  seinen  Wunsch  die  Entlassung  erteilt,  damit  er  dem  »erhaltenen  Ruf  in  die 
herz.  Mecklenburg-Schwerinischen  Dienste«  Folge  leisten  könne.  Gleichzeitig  wird 
ihm  bestätigt,  daß  er  sich  »während  seiner  6jährigen  Dienstzeit«  zur  Zufriedenheit 
betragen  habe.  Doch  schon  am  30.  März  1790  läuft  von  Ludwiglust  an  den  Fürsten 
ein  Gesuch  H.'  um  Wiederaufnahme  mit  600  fl.  Gehalt  ein.  Der  Bitte  wird  entsprochen 
A.  Wall.1. 

10]  Der  Name  dieses  Musikers  ist  verschieden  angegeben.    Dlabacz  (a.  a.  0. 
druckt  »Meisriemer«  und  läßt  ihn  1784  in  der  Wallerstein'schen  Kapelle  angestellt 
sein.    Weinberger   a.  a.  O.;  nennt  ihn  »Mcisriemel«.    In  d<?n  Akten    Pf.  Wall, 
heißt  er  »Meisriemle«,  wird  zuerst  im  August  1789  genannt,  wo  ihm  am  18.  eine 
Tochter  geboren  wird,  und  ist  am  11.  Aug.  1814  als  verstorben  bezeichnet. 

11!  T.  »aus  Böhmen  gebürtige,  kam,  wie  bereits  oben  erwähnt  wurde,  am  12.  April 
1752  in  die  Kapelle  und  erhielt  ein  monatl.  Gehalt  von  18  fl.    Am  9.  Juni  1770 
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Eine  viel  verwendbare  Kraft  hatte  die  Kapelle  in  dem  Livréebedienten 
Josef  Hiebesch1),  der  im  Mai  1800  zum  >Hofmusikus<  ernannt  wurde2  . 
Uber  seine  vielseitige  Tätigkeit  im  Orchester  schreibt  er  selbst  ']: 

».  .  .  .  daß  ich  Concerte  auf  dein  Waldhorn  und  beim  Orchester  den 
Contrabaß,  V.  Cello  uod  Violin  zu  spielen  im  stände  bin,  was  gewiß  kein 
andrer  sich  rühmen  kann  .  .  .< 

»Zur  Bezeugung  unserer  gn.  Zufriedenheit  mit  seinem  Fleiß,  den  er 
auf  den  Unterricht  der  Prinzen  auf  dem  Klavier  verwendet*,  erhält  er 
unterm  4.  Mai  1802  eine  monatliche  Zulage  von  6  fl.4j.  Auch  versuchte 
sich  Hiebesch  in  der  Komposition5). 

Einige  andere  Musiker  waren  noch  in  der  Kapelle  beschäftigt,  deren 
in  den  Akten  nur  kurz  Erwähnung  getan  wird:  Gottlieb  Marquart6}, 
Meltel"),  Wölf  le*)  und  Czerwenka9). 

Da  sich  Kraft  Ernst  nicht  zu  musikdramatischen  Aufführungen  ver- 
stieg, brauchte  er  auch  kein  ständiges  Sängermaterial.  Für  die  Inter- 
pretation von  Sologesängen  und  Solostellen  in  Kantaten,  zur  Aufführung 
von  Tonwerken  in  der  Kirche  standen  Maria  Cr.  Estner10),  sowie 

schreibt  er  von  Schloß  Trugenhofen  aus,  daß  er  sich  »schon  in  dem  4.  Jahr  an  dem 
hochf.  Thurn-Taxischen  Hol'  als  Waldhornist«  befinde,  und  stellt  die  Anfrage,  ob  er 
»wiederumb  antreten  solle«.  Hierauf  wird  ihm  eröffnet,  daß  er  bei  Bedarf  Mitteilung 
erhält.  1799  läßt  »ich  sein  Aufenthalt  in  Wallerstein  aus  den  Akten  wieder  nach- 
weisen. Am  4.  Juli  1801  schreibt  seine  Tochter  Theresia:  »...  daß  vor  einem  Jahre 
mein  Vater  gestorben  .  .  .«  (A.  Wall.,. 

1)  H.  wurde  am  10.  Nov.  1768  zu  Birkhausen  bei  Wallerstein)  geboren  Tauf- 
matr.  der  Pf.  Birkhausen'. 

2)  A.  Wall. 

3)  ebenda. 
4  ebenda. 

ö)  Mss.  in  der  Bibl.  Maih. 

0;  M.  wird  am  20.  Febr.  1774  als  Kammermusikus  mit  einem  jährl.  Gehalt  von 
200  tl.  aufgenommen  ;A.  Wall.). 

7)  M.  war  im  Mai  1777  bereits  in  Wallerstein.  Am  7.  Sept.  1781  spricht  der 
Aktuar  Ludwig  dem  Fürsten  den  Verdacht  aus,  daß  M.  mit  Perwein  heimlich  ent- 
wichen Bei  ;A.  Wall.). 

8)  In  den  Akten  ist  im  Jahre  1780  von  dem  »echapierten  Musikus  W.«  die  Rede 
A.  Wall.). 

9,  Unterm  12.  August  1781  werden  »dem  unlängst  aufgenommenen  Musiko  Cz. 
neben  seiner  Gcldbesoldung  4  Malter  Gctreid«  angewiesen.  Am  14.  Sept.  desselben 
Jahres  reicht  Cz.  sein  Enthssungsgesueh  ein  mit  der  Begründung,  daß  ihn  seine  Ehe- 
frau, »welche  sich  in  hiesigen  Landen  gar  nicht  eingewöhnen  kann, .  .  .  täglich  und 
stündlich  quälet  ....  (A.  Wall.). 

10  K.  wurde  am  1.  April  1772  zu  Marktoffingen  geboren  und  starb  am  1.  Aug. 
1790  Tauf-  u.  Sterbematr.  der  Pfarrei  Marktofringcn).  Über  ihre  schöne  Stimme  so- 
wie über  ihre  Beziehungen  zu  Kraft  Ernst  berichtet  Weinberge  r  a.  a.  0.  in  poetischer 
Weise. 
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Franziska  und  Margaretha  Steinheber1)  zur  Verfügung,  zu  denen 
bei  größeren  Darbietungen  sangeskundige  Hofmusiker  und  Beamte 
traten. 

Kraft  Ernst  ließ  seine  Kapelle  bald  in  Wallerstein,  bald  auf  seinen 
Lustschlössern  spielen.  Wie  schon  öfters  erwähnt,  boten  Familienfeste, 
politische  und  kirchliche  Gedenktage  besondere  Gelegenheit  zu  Musik- 
aufführungen. Aber  auch  sonst,  wenn  Kraft  Ernst  nach  den  Geschäften 
des  Tages  Erholung  und  Anregung  suchte  oder  wenn  Gäste  beim  Für- 
sten sich  einfanden,  brachte  die  Kapelle  durch  ihre  Vorträge  Abwechs- 
lung in  das  Einerlei  des  Hoflebens.  AVie  in  den  meisten  Adelskapellen 
der  damaligen  Zeit,  so  machte  sich  auch  in  der  Wallersteiner  Kapelle 
das  Bestreben  geltend,  möglichst  viele  Novitäten  zu  bringen.  Auch  hier 
tritt  jener  fortschrittliche  Geist  zutage,  der  stets  das  »Modernste«  zu 
bieten  trachtete.  Daher  erklärt  sich  auch  die  starke  Produktivität  der 
kompositorisch  tätigen  Hofmusiker,  daher  die  Fülle  von  Instrumental- 
musik aus  jenen  Wallersteiner  Tagen,  die  zwar,  wie  bereits  erwähnt,« 
nicht  mehr  vollständig,  doch  in  respektabler  Anzahl  auf  uns  gekommen 
ist.  Durchstöbern  wir  heute  die  Musikaliensaramlung  der  Maihinger 
Bibliothek,  so  linden  wir  aus  jener  Zeit  nicht  allein  die  Werke  ein- 
heimischer Kräfte,  sondern  auch  zahlreiche  Instrumentalmusik  aner- 
kannter Meister  der  Mannheimer  und  Wiener  Schule:  Johann  Stamitz, 
Richter,  Filtz,  Toeschi,  Karl  Stamitz2),  Anton  Stamitz,  Holzbauer, Leopold 
Mozart,  Jos.  Haydn  u.  a.  Daneben  sind  aber  auch  norddeutsche  Musiker 
vertreten  :  Phil.  Em.  Bach,  Franz  Benda  u.  a.  Der  Verbrauch  an  Sym- 
phonien, Konzerten,  Quartetten,  Partien  war  eben  auch  in  Wallerstein 
damals  ein  starker. 

Von  besonderem  Interesse  sind  die  Beziehungen  Haydn's  zum  Waller- 
steiner Hofe.  Am  3.  Dezember  (1781]  richtete  Haydn  von  Wien  aus  an 
Kraft  Ernst  jenen  musikgeschichtlich  denkwürdigen  Brief,  in  dem  er  >gantz 
neue  à  quadro  für  2  violin,  Alto,  violoncelle  concertante'  zur  Subskription 
anbietet  und  von  diesen  bemerkt:  »sie  sind  auf  eine  ganz  neu  Besondre 
Art,  denn  zeit  10  Jahren,  habe  Keine  geschrieben« 3).  Am  24.  Dezember 
bestellt  der  Fürst  die  > neuen  à  quadro*  und  reklamiert  sie  am  18.  Februar 
1782,  da  »bis  jetzo  weder  eine  Antwort,  noch  etwas  von  den  erwarteten 

1;  Franziska  St.  kommt  am  lß.  Jan.  1796  um  eine  Besoldung  als  Sopranistin 
ein,  da  sie  »alle  Musikdienste  sowohl  in  der  Kirche,  als  1  >ei  Hofe  ganz  allein  nach 
Kräften«  bereits  2  Jahre  versehe  A.  Wall.).  —  Margaretha  St.  erhält  ah  17.  Juli 
1779  ein  jährl.  Gehalt  von  15  fl.  zugesprochen  (A.  Wall. . 

2  Die  Bibl.  Maih.  besitzt  einen  Brief  dieses  Komponisten  an  Kraft  Ernst,  der  im 
Anhang  mitgeteilt  wird. 

3  Bibl.  Maih.  S.  hierzu  den  trefflichen  Aufsatz  Ad.  Sandberger's  in  der  »Alt- 
)>ayr.  Monatsschr.«,  1900.  S.  41  tf.  >Zur  Geschichte  des  Haydn'schen  Streichquartetts*, 
wo  der  Brief  vollständig  abgedruckt  ist. 
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Musikalien  zugekommen  ist«  *).  Die  Verhandlungen  mit  Haydn  wegen 
neuer  Kompositionen  dauerten  fort.  Am  29.  November  1789  sendet 
Haydn  von  Esterhaz  an  den  Agenten  des  Fürsten,  v.  Müller,  einen  Brief, 
in  dem  er  sich  entschuldigt,  daß  er  von  den  3  Symphonien  nicht  die 
*  reinste  Partitur*,  sondern  nur  eine  »  unleserliche  Spart«  einschicken  könne, 
»da  ich  fast  den  ganzen  Sommer  hindurch  solche  hefftige  Augenschmerzen 
hatte,  daß  ich  leyder  ganz  außer  stand  war  nur  ainen  Spart  zu  machen« 2 1. 
Am  9.  Dezember  desselben  Jahres  fragt  Müller  beim  Fürsten  an,  »was 
für  ein  Douceur  E.  D.  dem  Herrn  Haiden  zu  machen  gedenken«,  und 
am  9.  Februar  des  nächsten  Jahres  schreibt  derselbe  nach  Wallerstein  : 

»...  n\iiant  chargé  du  present  à  donner  à  Monsieur  de  Haiden,  et  niant 
aj>pris,  que  relui  ci  se  trou  voit  à  Esterhax,  je  lui  ni  écrit,  pourquil  m'assigne 
une  personne,  à  qui  je  pouvoir  confier  In  Tabattierc  d'or  avec  les  50  Dura**, 
affin  qu'ils  lui  parviennent.  Je  l\ii  en  menu  tans  n- cherche  an  Xom  de 
Votre  Altesse  de.  composer  encore  trois  antres  Symphonies,  dont  Vous  souhnit- 
e.rex,  recevoir  même  la  Sparte,  et  lui  ai  propose  de  faire  un  tour  à  Waller- 
stein  aux  fraix  de  Votre  Altesse,  qui  souhaite roit  faire  la  connoissaive  per- 
sonelle .  .  .  «  3) 

Der  Wunsch  des  Fürsten  scheint  in  Erfüllung  gegangen  zu  sein. 
Freilich  kam  es  nicht  zu  einem  längeren  Aufenthalte  Haydn's  in  Waller- 
stein, da  der  Meister  auf  der  Reise  nach  London  begriffen  war.  Daß 
die  Reiseroute  aber  über  Wallerstein  ging,  geht  aus  einem  undatierten 
Briefe  des  Fürsten  an  Müller  hervor,  der  zugleich  dartut,  wie  sehr  Kraft 
Ernst  für  die  Kompositionen  Haydn's  eingenommen  war: 

»...  Daß  Ihr  älterer  Bruder  das  Präsent  für  Haida  empfangen,  hat  mir 
derselbe  gemeldet.  Doch  nun  wäre  ich  begierig  zu  wissen,  ob  Haidn  damit 
zufrieden  gewesen  und  ob  er  sich  entschlossen  hat,  mir  wieder  etliche  neue 
Symphonien  samt  den  Sparton  zu  überschicken.  Er  ist  neulich  hier,  jedoch 
nur  auf  der  Flucht  durchpassiert,  will  aber  bei  seiner  Rückkehr  von  Eng- 
land sich  länger  aufhalten,  überhaupt  bitte  ich  Sie,  mein  lieber  Herr  Hof- 
agent, mit  ihrer  gewöhnlichen  Pünktlichkeit  mir  alles  was  von  Haidn  neu 
im  Stich  und  Schrift  herauskommt,  zu  schicken,  besonders  auch  diejenigen 
Parthieu,  die  Herr  von  Kees  besitzt.  Sodann  wünsche  ich  mir  ein  Verzeichnis 
nebst  einer  Preiü  Note,  orstens  von  allen  Haidnschen  Opern,  Oratorien,  Kan- 
taten, Arien  und  Kirchenmusik  .  .  .«  '). 

Wie  auf  dem  Gebiete  der  Symphonie  und  des  Konzerts,  so  mußten 

die  einheimischen  Kräfte  in  Wallerstein  auch  auf  dem  der  Kirchenmusik, 

des  Lieds,  der  Klaviermusik  mit  auswärtigen  Meistern  in  Konkurrenz 

treten.   Müller  schreibt  von  Wien  am  9.  Dezember  1789  nach  Wallerstein: 

1)  Bibl.  Maih.    Abgedruckt  im  Wortlaut  bei  San db erger.  a.  a.  O.  S.  41/42. 

2  Bibl.  Maih.    Abgedruckt  bei  Sandherger.  a.a.O.  S.  42  43. 

3  A.  Wall.  Vgl.  hiezu  den  Brief  H.'s  vom  14.  März  1790  Karajan,  »J.  Haydn 
in  London«'.  Beilage'. 

4  A.  Wall.  Ein*'  genauere  Angabe  der  Reiseroute  von  München  bis  Bonn  fehlt 
bei  Karajan,  a.  a.  O.  S.  22. 


Digitized  by  Google 


L.  Schiedermair,  Die  Blütezeit  der  Otlingen- Wallersteinschen  Hofkapello.  107 


.  .  Weiter  haben  mir  E.  D.  aufgetragen  Ihrer  Hof  kapeile  Kirchen 
musikulien  wie  auch  einige  Stücke  von  Mozart  und  Koczoloch  zu  verschaffen, 
von  ersterer  Gattung  sind  die  vornehinern  Meister  Reutter,  Grau  von  Berlin. 
Bonno,  Haiden  beide,  Leopold  Hofmann,  Albrechtsberger,  worüber  ich  mir 
dero  weitere  Befehle  ausbitte  ...<'). 

Die  Klaviermusik  kaui  am  Hofe  zu  besonderer  Bedeutung,  als 
Beecké  von  seinen  Reisen  nach  Wallerstein  zurückkehrte  und  die  künst- 
lerische Oberleitung  über  die  Kapelle  übernahm. 

Jgnatz  von  Beecké  wurde  als  der  zweite  Sohn  des  Präsenzmeisters 
des  Ritterstifts3)  J.  Theodor  Bceckd  aus  Westfalen  und  dessen  Gattin 
M.  J.  Margaretha,  geb.  Wesseiberger  am  28.  Oktober  1733  zu  Wimpfen 
im  Tal  geboren3).  Beecké  widmete  sich  der  militärischen  Laufbahn. 
1759  erfolgte  seine  Ernennung  vom  Fähnrich  zum  Leutnant4;  im  Würt- 
temberg. Kreisdragonerregiment  Prinz  Friedrich  (Ottingen- Wallcrstein'sche 
Kompagnie)*).  Die  Familie  Beecké  stand  schon  damals  mit  dem  Hause 
Wallerstein  in  Verbindung.  Der  junge  Beecké  kam  Ende  1759  oder 
Anfang  1760  nach  Wallerstein,  wie  aus  einem  Dankschreiben  des  Prä- 
senzmeisters an  Philipp  Karl  hervorgeht0): 

>Was  E.  hochgr.  Excellenz  in  hochdero  an  mich  gn.  erlassenen  Schreiben 
von  meines  Sohnes  belobter  Aufführung  zu  melden  geruheten,  solches  ist  mir 
um  so  angenehmer  gewesen,  je  größer  seine  Schuldigkeit  ist,  die  von  hoch 
demselben  in  so  großer  maaß  empfangenen  Gnaden,  für  welche  wir  niemals 
genügsamen  Dank  erstatten  können,  durch  seine  geringen  Dienste  zu  deme- 
rieren  .  .  .c 

Besondere  Freundschaft  dürfte  Beecké  mit  dem  Thronfolger  Kraft 
Ernst  verbunden  haben.  Eine  rege  Korrespondenz7)  hielt,  auch  als 
Kraft  Ernst  oder  Beecké  selbst  auf  Reisen  sich  befanden,  die  gegen- 
seitigen Beziehungen  aufrecht  *).  Beecké  berichtet  dem  jungen  Grafen 
von  dem  Pariser  Musikleben,  macht  Vorschläge,  wie  eine  gute  Kapelle 
einzurichten  sei,  und  erzählt  von  dem  Schicksal  seiner  Oper,  deren  Text 
Quinault's  Roland  bildete.  Durch  die  ausgedehnten  Reisen  dürfte  Beecké 
trotz  der  Unterstützungen,  die  ihm  zu  teil  wurden,  in  Schulden  geraten 

1)  A.  Wall. 

2  Zur  Geschichte  dieses  Stifts  vgl.  aurh  H.  Kochmer,  »Die  Reform  des  Ritter- 
stifts St.  Peter  zu  Wimpfen  im  Thal<  im  Aich.  f.  hess.  Gesell..  IV.  S.  283 ff. 
3)  Eine  Kopie  der  Taufmatrikel  in  A.  Wall. 
4;  A.  Wall. 

ö)  Kgl.  Staatsfilialarchiv  Ludwigsburg.  Varl,  auch  »Beitrüge  zur  Kenntnis  der 
natürl.  und  politischen  Verfassung  des  Ottingischen  Vaterlands«,  Ottingen  1786,  S.  b'2. 

6  A.  Wall. 

7  ebenda. 

8  Diejenigen  Stelleu  der  Briefe  ybeuda;,  die  von  Musik  handeln  oder  sieh  auf 
wichtige  persönliche  Verhältnisse  des  Absenders  beziehen,  sollen  im  Anhang  mitgeteilt 
werden. 
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sein.  Ein  Aktenstück,  ausgefertigt  am  13.  Oktober  1772  in  Wallerstein, 
meldet l)  : 

»...  Demnach  der  Herr  Ignatius  Becke  ...  in  solche  Mißzahlungs-Tm- 
stände  verfallen,  daß,  aller  angewendeten  Zwangs-Mittel  ungeachtet  ein  ge- 
ringer Posten  von  12  kr.  nicht  von  ihm  herausgepreßet  werden  konnte  .  .  .  . 
also  ist  zur  Sicherheit  der  gutherzigen  Gläubiger  auf  amtlichen  Befehl  .  .  . 
das  fahrende  Vermögen,  aus  Abgang  eines  liegenden  zu  dem  Eude  in  nach- 
stehendes Verzeichnis2]  gebracht  worden,  damit  die  sich  vorfindende  Hab- 
seligkeiten ohne  weiteres  subhastieret  und  so  weit  der  Erlös  zureichet,  hievon 
die  Creditorschaft  befriedigt  werden  möge  .  .  .  * 

Als  Hauptmann  wird  Beecké  in  dem  eben  erwähnten  Aktenstück 
vom  13.  Oktober  1772  genannt.  In  einem  Briefe  vom  23.  Nov.  1770  <) 
unterschreibt  er  sich  als  » capitaine.  Sein  Hauptmannspatent  ist  dagegen 
erst  vom  26.  März  1783  datiert4). 

Als  Kraft  Ernst  die  Regierung  übernahm,  scheinen  sich  die  Verhält- 
nisse Beecke's  gebessert  zu  haben.  Beecké  unternimmt  nun  aufs  neue 
ausgedehnte  Reisen,  über  deren  Verlauf  er  dem  Fürsten  berichtet.  März 
und  April  1774  befindet  er  sich  in  Wien,  wo  er  sich  für  die  Musik 
Cimarosa's  begeistert5)  und  auf  der  Suche  nach  geeigneten  Kräften  für 
die  fürstliche  Kapelle  ist 8).  Wien  ist  wiederum  sein  Reiseziel  in  den 
Jahren  1775 7)  und  1776.  Von  den  Berichten  des  Jahres  1776  (12.  Aug. 
bis  7.  Dez.)  ist  die  Mitteilung  Beecke's  vom  15.  Okt.  von  besonderer 
Bedeutung  : 

.  .  Gltick  a  mon  opera  ...  il  reut  donner  mon  opera  sur  mon  nom  et 
le  sir n,  parce  qiCil  le  vent  arranger  après  un  nouveau  Poeme  de  Roland, 
dans  le  quel  on  a  rédigé,  les  5.  actes  de  Quinaut  en  trois.  Je  le  laisse  faire 
et  je  changerai  ce  qu'il  voudra  .  .  .  « 

Auch  in  den  Jahren  1779  und  1780  weilte  Beecké  in  Wien»).  Am 
13.  Juni  1780  erlebte  im  k.  k.  Hofburgtheater  sein  Singspiel  »  Claudine 

1)  A.  Wall. 

2;  ebenda.  In  demselben  werden  u.  a.  folgende  für  Beecké  charakteristische  Posten 
aufgeführt:  »dem  Hirschwirt  Winter  für  Brautwein  800  tl.  9  kr.,  der  Barb.  Geilhoferin 
für  Limburger  Käs  499  fl.  23  kr.,  der  Perücke  de»  Herrn  Notarii  unfreundlich  be- 
gegnet 900  H.  3  kr.,  den  Schlafrock  des  ehrsamen  David  Hirschhorn  geniißhandelt 
1  kr.  4  Heller  .  .  .c 

3:  A.  Wall. 

4,  K.  St.  F.  Arch.  Ludwigsburg. 
5)  9.  Anhaug. 
G  ebenda. 
1)  ebenda. 

8,  A.  Wall.    Vgl.  hier/u  Marx.  »Gluck  und  die  Oper«.  II.  S.  lö«  ff. 

9  A.  Wall.  Die  Briefe  trafen  die  Daten:  23.  Januar,  19.  Mai.  2G.  Mai  (».  .  .  Hors 
la  Composition  «lu  Haydtu.  il  n'y  a  rien  tie  bon  en  Miuiuuc  «Lvis  re  pays-ci,  «jui  puisse 
nous  convenir,  il  y  a  cependant  un  nome  lîtii^ini  dent  la  Composition  nie  plolt  beaucoup. 
Je  lui  ai  demande  une  «\mphonie  ou  plutôt  une  grande  ocrera  le  a  prand  orE'iestrc  qui  est 
bien  interessante  .  .  .«)  2.  Juni,  7.  Juni  1780. 
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von  Villa  Bella*  (Text  von  Goethe)  die  Erstaufführung»).  In  den  näch- 
sten zehn  Jahren  treffen  wir  Beeeké  in  Mannheim,  Asciiaffenburg,  Mainz 
und  in  der  Rheingegend,  wo  er  an  den  dortigen  Höfen  als  Komponist 
wie  als  Klavierspieler  sich  betätigt2 In  Mannheim  kamen  im  Jahre 
1782  seine  >Operetten<:  >Die  Jubelhochzeit«  '9.  Juni/  und  >Die  Wein- 
lese« (10.  Dezember)  zur  ersten  Aufführung3).  Mitteilungen  über  Musik- 
aufführungen u.  dgl.  sind  in  den  Briefen  Beecke's  aus  den  Jahren  1780 
bis  1790  nur  mehr  spärlich  zu  linden.  In  einem  Briefe  vom  3.  Okt.  1783 
kritisiert  er  die  Aschaffenburger  Hofkapelle: 

>.  .  .  il  y  a  ici  une  excellente  /lute,  un  Excellent  violon,  les  hobois  medi- 
ones,  clarinettes  bonnes,  la  Contre-Bafe  sure,  et  bonne,  les  rors  de  chasse 
médiocres,  le  Baßon  maniais  depuis  que  Pfeiffer,  qui  a  voulu  entrer  au  service 
de  votre  Altesse,  est  parti.  U  ensemble  de  furguestre  eM  bon,  ce  qui  manque 
ces  sont  les  nuances 

Aus  derselben  Stadt  berichtet  er  am  2.  Sept.  1786: 

>.  .  .  demain  on  donnera  la  première  Representation  de  la  nouvelle  opérette, 
que  fai  fait,  malgré  que  j'ai  encore  beaucoup  a  désirer  quant  u  l'exécution  ...  « 

Wiederum  aus  Aschaffenburg  schreibt  er  am  29.  Aug.  1788: 

.  .  .  Mardi  prochain  on  donnera  Armida  de  Righini.  on  doute  si  les  opera 
Italiens  feront  fortune  dans  ce  pays  ...» 


l:  Archiv  der  Gen.  Int.  der  k.  k.  Hoftheater.  Rollenbesetzung: 


Don  (îoiizalo  .  . 

Donna  Citadine 

Camilla  . 

Don  Sebastian  . 

Briefe  an  Kraft  Ernst  A. 

Wall.1  tragen  «lie  Daten: 

Mannheim,  20.  2.  83. 

Aschaffenburg,  7.  7.  85. 

>         17.  4  80. 

12.  9.  85. 

Mainz,  29.  4.  84. 

» 

14.  10.  85. 

.      27.  10.  84. 

» 

13.  7.  86. 

19.  11.  84. 

» 

30.  7.  86. 

29  3.  85. 

> 

18.  8.  86. 

Bonn,  6.  6.  85. 

2.  9.  86 

Dieburg,  16.  5.  80. 

» 

17  9.  86. 

Mannheim,  30.  5  86. 

» 

18.  10.  86. 

Mainz,  20.  6.  86. 

- 

7.  7  87. 

»      5.  7.  88. 

» 

22  7.  88. 

Metz,  7.  9  90. 

> 

29.  8.  88, 

Dieburg  8.  9.  90. 

» 

31.  10.  88. 

Frankfurt,  28  9.  90. 

3  8  90. 

AsrhaflVtiburg,  4   9.  83. 

» 

6.  8.  90. 

3.  10  83. 

» 

1.  9  90. 

6.  11,  83. 

2.  9.  90. 

3  Friedr.  Walter,  »Airhiv  und  Bibliothek  des  groüh.  Hof-  und  Xutionattheater> 
in  Mannheim«,  Bd.  II,  S.  396  und  415.  I  ber  die  »Weinlese«  s.  auch  V.  f.  M..  Bd.  V. 
S.  251. 
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und  am  1.  Sept.  1790: 

.  .  l'abbé  Vogler  a  etc  deux  jours  ici  il  veut  aller  a  Darmstadt,  Cails- 
ruh,  et  Munie,  et  je  ne  doute,  pas,  que.  dans  son  passage  il  menace  cotre,  Al- 
tesse de  sa  visite  .  .  .« 

Aus  Frankfurt  berichtet  er  am  28.  Sept.  1790: 

»...  Samedi  prochain  la  trouppe  de  Mayence  donneront  pour  la  troisième 
foi*  Tarare,  musique  de  Salieri,  que  je  suis  très  Curieux  d'entendre  .  .  .« 

Im  nächsten  Monat  spielte  er  hier  mit  Mozart,  der  mit  ihm  schon 
öfters  zusammengetroffen  war,  ein  »Klavierkonzert  zu  vier  Händen* 
Im  Jahre  1791  finden  wir  Beecké  in  Berlin,  wo  er  als  Komponist  wie 
als  Klavierspieler  erfolgreich  auftritt2).  Von  Berlin  aus  schickt  er  dein 
Fürsten  am  7.  Januar  einen  Brief,  in  dem  er  sich  über  Sacchini's 
»Odipus«  ausläßt,  für  des  dortigen  Kapellmeisters  Feiice  Allessandri 
»L'lisssec  eintritt  und  über  die  Hofkapelle  urteilt3): 

>.  .  .  le  second  jour  on  a  donné  V opera  d'Oedipr,  musique  de  Sachini, 
quoiqu'il  ny  aroit  pas  de  chanteuses  et  chanteurs  de  la  premiere  force,  quel- 
ques ans  même  asscs  médiocres,  il  y  a  en  beaucoup  d'ensemble,  et  surtout  les 
choeurs  assis  bien  remplis,  fa  decorations  etoient  bien  belles,  ainsi  que  la  garde- 
robe,  et  le  costume  bien  exacte,  l'orguestre  n'est  pas  de  plus  brillant  en  détail, 
mais  il  va  bien,  .  .  .  Aujourdhui  il  y  a  opera  ou  on  commença  par  l'opéra 
d'Uliße,  musique  tf Allessandri,  et  dans  quelques  semaines  on  donnera  Dario, 
du  même  autheur,  qui  «'a  pu  encore  finir  son  ouvrage,  ayant  etc  empêche  par 
une  forte  maladie  .  .  .  Allessandri  a  fait  de  la  belle  musique,  fetois  étonne, 
qu'il  ne  se  servent  pas  plus  des  instruments  a  cent,  de  n'ai  pas  entendu  un 
seul  aric  obligé  avec  de  instruments  concertants.  Je  ne  trouverai  pas  nos 
haubois,  notre  flute,  et,  notre  Clarinette  .  .  .  mais  Unit  le  reste  vaut  mieux,  mal- 
gré qu'ils  n  ont  pas  nos  nuances  et  notre  precision  .  .  .< 

Im  Juni  desselben  Jahres  ist  Beecké  in  Paris,  im  Juli  in  Drieburg4  . 

Im  Juni  1792  wurde  Beecké  unter  Verleihung  des  Titels  eines  Majors 
in  den  Ruhestand  versetzt5;.  Die  Erzählung  Lang's6  ,  daß  Beecké  die 
Offizierstelle  als  ^tituhnn  incusaa  gehabt  habe,  gewinnt  an  Wahrschein- 
lichkeit, wenn  wir  die  stattliche  Anzahl  der  von  Beecké  unternommenen, 
größeren  Reisen  überblicken,  während  deren  er  dein  militärischen  Dienst 
entzogen  war.  Mit  der  Pensionierung  im  Jahre  1792  war  er  nun  aller 
militärischen  Verpflichtungen  enthoben.  Im  Juin  erfolgte  die  Pensio- 
nierung, am  17.  Juli  wird  ihm  in  Wallerstein  ein  Anwartsdekret'  auf 
eines  »unserer  Überlauter«  ausgestellt7).   Aber  erst  unterm  1.  Mai  1797 

1  Jahn.  it.  a.  0.  I.  S.  1G8.  4 KV  17,  II,  S.  ÔM. 

2  Mctt.  nl.  itner.  a.  a.  0.,  S.  40. 
:-Jj  A.  Wall. 

4;  ebenda. 

5  K.  St.  F.  Arch.  Ludwitrsburpr 
6:  a.  a.  0.  1,  S.  219 
7;  A.  Wall. 
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wird  ihm  auf  wiederholtes  dringendes  Bitten  die  »Oheramtsstelle  zu 
Hochhaus <  mit  »derselhen  anklebenden  Besoldung,  Accidentien  und 
Emolumenten<  verliehen,  >da  sich  der  Fall  ergeben  hat,  wo  wir  das 
unserni  Major  von  Beecké  zu  Bezeigung  unserer  gn.  Zufriedenheit  mit 
seinen  uns  und  unserem  Hause  geleisteten  vieljährigen  und  ausgezeich- 
netsten Diensten  .  .  .  erteilte  gn.  Anwartschaftsdekret  auf  eines  unserer 
Otting.  Oberämter  realisieren  können  .  .  .«,;.  Am  3.  Oktober  1799  be- 
wirbt sich  Beecké  um  die  Oberamtmannstelle  zu  Harburg2).  Unterm 
31.  März  1800  wird  ihm  die  Oberamtmannstelle  zu  Allerheim  über- 
tragen3). 

Auch  nach  1792  konnte  Beecké  größere  Keisen  machen.  Jetzt  aber 
beschreibt  er  dem  Fürsten  nicht  mehr  Musikaufführungen  oder  teilt  ihm 
die  Eindrücke  mit,  die  er  beim  Hören  neuer  Werke  gewonnen,  sondern 
seine  Auseinandersetzungen  gelten  nunmehr  allein  wichtigen  politischen 
Ereignissen4).  In  den  letzten  Jahren  scheint  er  kränklich  geworden  zu 
sein.  Wiederholt  spricht  er  in  den  Briefen  von  Bädern,  die  er  zur 
Förderung  seines  Gesundheitszustandes  nehmen  müsse.  Aber  auch  jetzt 
verließ  ihn  sein  guter  Humor  nicht.  In  einem  Briefe  aus  Stuttgart 
^19.  1.  95;  heißt  es5): 

>.  .  .  Ich  bin  krank,  und  an  Leib  und  Seele  leidend.  Die  Mittags- 
Taffelatunde  schlägt,  nicht  aber  jene  meines  Appetits,  adjeu  .  .  .« 

Von  Tisching  aus  bemerkt  er  (24.  8.  95) 8  : 


» 
» 


l;  A.  Wall. 

2  ebenda. 

3;  ebenda. 

4)  Die  Briefe  A.  Wall.)  sind  datiert: 

Wien,  4.  3.  93. 
>      21.  4.  93. 
.     1.  5.  93 
10.  5.  93. 
8.  6.  93. 
Louisbourjr,  25.  8.  94. 
Stuttgart,  19.  1.  95. 
Frankfurt,  24.  4.  95. 

26.  4.  90. 
Tischm«,  24.  8.  95. 
Wimpfen,  29.  9.  90. 
lleilbronn,  2.  10.  95. 

G.  10.  95. 

7.  10.  95. 

8.  10.  95. 
Wimpfen.  9.  10.  95. 
Ucilbronn,  10.  10.  95. 

13.  10.  95. 
15   10.  95. 
Wimpfen,  16.  10.  95. 

18.  10.  95. 

5  A.  Wall. 

6  ebenda. 


Wimpfen,  21.  10.  95. 

23.  10.  95. 

25.  10.  95. 

26.  10.  95. 

27.  10.  95. 

30.  10.  95. 
15.  11.  95. 
25.  11.  95. 

28.  11.  95. 
Stuttgart,  28.  6.  96. 

2.  7.  96  ^ 
Ascliaflfenburg.  16.  7.  96. 
Oeuliiii,  24.  7.  98. 
K-.ll,  22.  7.  99. 
ScLwaninpen.  14.  7.  1S00. 
Tru-s<W.  IS.  7.  1800. 

22.  11.  1800. 

29.  11.  1800. 
6.  12.  1N0O. 

31.  12.  im\ 

Tübingen,  19.  10.  J801. 
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>.  .  .  daß  lange  Warten  hat  mir  doch  letzt  nicht  gantz  gut  gethan,  ein 
alter  Kerl  wie  ich,  muß  iu  der  Ordnung  bleiben  .  . 

Nach  1801  hören  seine  Reisen  auf.  In  Wallerstein  verschied  er  am 
2.  Januar  1803  »gegen  1  Uhr  Mitternacht«  *).  Hier  in  Wallerstein  wurde 
er  auch  auf  Kosten  des  Fürsten2,  »  may  im  cam  pompa'3)  beerdigt4. 

Zeitgenössische  Schriftsteller  fanden  für  Beeckë  Worte  der  Aner- 
kennung. In  dem  Aufsatz  >  Etwas  von  der  musikalischen  Edukation«  in 
Wieland's  > Deutschem  Merkur  vom  Jahre  1776«  heißt  es  über  seine 
Klaviermusik 5)  : 

>.  .  .  Ist  jemand,  der  des  Hauptmann  von  Reecke  Musik  nicht  kennt, 
der  Bchaffe  sich  solcho;  wenn  er  andere  tue  auszuführen  entweder  selbst  im 
Staude  ist.  oder  sie  von  andern  spielen  zu  hören  Gelegenheit  hat:  denn  sie 
erfordert  Meistershand  und  die  geringste  Nachsicht  kann  und  muß  bei  ihrer 
Ausführung  nicht  stattfinden.  Sie  ist  meistens  im  theatralischen  Geschmack 
und  dieserwegen  auffallend.  Man  glaubt  sich  oft  mitten  auf  die  Rühne  ver- 
setzt; und  in  seinen  vortrefflichen  Concerten,  die  er  auch  mit  vollkommenem 
Geschmack  und  Empfindung  vorzutragen  weiß,  vertritt  die  Hauptstimme  den 
menschlichen  Gesang,  ohne  die  höchsten  Fähigkeiten  und  den  ganzen  Um- 
fang des  Instruments  zu  vermissen  ...  « 

Eine  hohe  Meinung  von  Beecké  hatte  Schubart.  Dieser  schreibt 
über  den  Wallersteiner  Musiker: 

>Er  gehört  nicht  nur  unter  die  besten  Flügelspieler,  sondern  auch  unter 
die  vorzüglichsten  und  originellsten  Componisten.  Seine  Hand  ist  klein  und 
brillant;  sein  Vortrag  deutlich  und  rund;  seine  Phantasie  reich  und  glänzend 
und  —  was  ihn  am  meisten  ehrt,  seine  Spielart  selbst  geschaffen.  Er  hat 
im  Klavier  eine  Schule  gebildet,  die  man  die  Beeckische  nennt.  Der  Cha- 
rakter dieser  Schule  ist  eigentümlicher  Fingersatz,  kurzes,  etwas  affektiertes 
Fortrücken  der  Faust,  deutlicher  Vortrag,  spielender  Witz  in  den  Passaggen 
und  sonderlich  ein  herrlicher  Pralltriller.  In  diesem  Stil  sind  auch  Reeckes 
Klavierstücke  geschrieben.  Er  hat  noch  das  Resondere,  daß  alle  seine  Sätze 
ein  gewisses  Gemälde  von  Empfindungen  darstellen,  deren  Charakter  sich 
nicht  leicht  verkennen  übst.  Man  weiß  ganz  genau,  in  welcher  Herzstellung 
Reecke  war,  als  er  dies  oder  jenes  Produkt  aufsetzte;  so  getreu  bleibt  er 
der  herrschenden  Empfindung.  Seine  Konzerte  sind  nicht  sonderlich  schwer, 
aber  ungemein  lieblich  und  schmeichelnd  für  das  Ohr.  Seine  Klaviersonaten 
gehören  unter  die  besten  dieser  Art,  die  wir  besitzen;  sie  sind  reich  au  her- 
vorstechenden, meist  ganz  neuen  Wendungen.  Seine  Modulationen  eben 
nicht  kühn,  aber  doch  oft  sehr  überraschend.    Er  hütet  sich  mit  ängstlicher 

1  Pf.  Wall. 
2;  A.  Wall. 
H  Pf.  Wall. 

4  Die  Grabstätte  ist  auf  dem  jetzigen  Friedhofe  in  Wallerstein  nicht  mehr  auf- 
zufinden. Auch  die  Grabstätten  der  in  Wallorstein  verstorbenen  Hofmusiker  sind 
verschwunden.  Dagegen  sind  noch  Schattcnrißbilder  einzelner  Musiker  in  Sehloß 
Baldern  Württemberg  vorhanden. 

5  4.  Vierteljahr,  S.  21 2 f. 
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Gewissenhaftigkeit  vor  Eosalien;  daher  sind  seine  Ubergänge  so  gefällig. 
Seine  Kompositionen  für  andere  Instrumente  haben  ein  ganz  eigentümliches 
Kolorit.  Der  Umriß  ist  uufs  Genaueste  angegeben,  und  die  Instrumente 
bringen  eine  so  kräftige  Karnation  und  liebliche  Farbenmischung  hervor,  daß 
man  sie  nicht  ohne  Wonnegefühl  hören  kann.  Beecke  hat  auch  manches  für 
Gesang  geschrieben;  doch  zeichnet  er  sich  hierin  nicht  so  sehr  aus,  wie  in 
Instrumentalsachen.  Er*  künstelt  die  Empfindungen  heraus,  und  legt  oft 
mehr  oder  weniger  in  den  Gesang,  als  wirklich  darin  liegt  .  .  .«  ,). 

Auch  in  Schubart's  »Leben  und  Gesinnungen»  wird  Beecke'  hervor- 
gehoben: 

»...  Beecke  ist  bekanntlich  der  Anführer  einer  ganz  eignen  Manier,  den 
Flügel  zu  spielen.  Er  selbst  hat  alle  Eigenschaften  des  musikalischen  Genies 
—  Schöpfergeiat,  Feuer,  Fülle  und  Ausdruck.  Sein  Auge  flammt,  wenn  er 
spielt,  seine  Faust  ist  klein  und  schimmernd  und  der  Charakter  seiner  Spiel- 
art hat  viel  Einfalt,  Bestimmtheit  und  Würde.  Er  ließ  von  den  besten 
Musikern  des  Hofs  einige  seiner  neuesten  Kompositionen  vortragen,  wovon 
jede  ein  einziger,  gut  ausgeführter  Herzeusgedanke  zu  sein  schien.  Man  weiß 
sogleich,  was  Beecke  empfand,  als  er  sein  Stück  niederschrieb,  daher  sind 
seine  Kompositionen  nicht  von  Kaprüsen  scheckicht,  gleich  einer  Harlekins- 
jake,  sondern  das  Horazische  > Simplex  et  unum*  ist  allenthalben  seine 
Leuchte.  Große  harmonische  Tiefe  findet  man  bei  ihm  nicht  ;  der  Pedant 
könnte  ihm  sogar  manchen  Fehler  vorwerfen,  aber  Geniezüge  ersetzen  diesen 
Mangel  desto  reichlicher  .  .  .«  *). 

Weniger  begeistert,  aber  doch  immerhin  anerkennend  äußert  sich  die 
»Allgemeine  musikalische  Zeitung«  über  Beecke*3}.  Gerber  nennt  ihn 
einen  »vortrefflichen  Dilettanten«  und  zählt  seine  Werke  auf,  die  >so 
viel  Wirkung  tun  sollen«4). 

Beecke  war  ein  fruchtbarer  Komponist 5i,  der  nicht  nur  zahlreiche 
Stücke  für  Klavier  und  Gesang,  sondern  auch  für  Instrumentalmusik 
schrieb.  Ebenso  wie  die  Symphonien  Rosetti's  fanden  auch  einige  Beecké's 
außerhalb  Wallersteins  Beifall.  An  Stärke  der  Begabung  kam  Beecke 
freilich  jenem  nicht  gleich.  Die  Verleger  scheinen  nicht  allzu  gerne 
an  die  Veröffentlichung  seiner  Kompositionen  gegangen  zu  sein6). 

1  »Aesthetik  der  Tonkunst«,  a.  a.  0.  S.  173 f. 
2)  a.  a.  0.  II,  S.  92  ff. 
3  a.  a.  0.  II,  S.  186  ff. 
4j  a.  a.  0.  II,  S.307f. 

5,  Die  meisten  Stücke  im  Mss.  in  ßibl.  Maih. 

6)  Dies  geht  z.  B.  aus  einem  Briefe  hervor,  den  die  »Gombartschc  Musikhand- 

lung«  in  Augsburg  am  19.  April  1803  nach  Wallerstein  richtet  ;A.  Wall.).  In  diesem 

Briefe  heißt  es  u.  a.  : 

»  .  .  Vor  etlichen  Jahren  übersandte  Herr  M;i.jor  von  Beeckn  das  gleiche  Verzeichnis*, 
oflerierte  uns  diese  Manuscripten  blos  zum  Verlegen,  dagegen  er  sich  nur  einige  Exemplare 
der  ersten  Abdrücke  davon  vorbehielt,  wir  konnten  aber  ;>einen  Wünschen,  ohne  uns  zu  scha- 
den, leider  nicht  entsprechen.  Wir  h*ben  zwar  einige  Werke  I.iedor  von  seiner  Composition 
nach  seinem  Wunsche  verlegt,  davon  er  un<  eine  Anzahl  Kxemplare  gei'en  bu  ir  abzunehmen 
versprach,  allein  nach  jnliegender  Nota  ist  uns  der  nunmehr  Seel.  Maj"r  von  Beecke  ii'ih 
netto  31 .62  kr.  schuldig  geblieben  .  .  .« 

S.  d.  IMG.    IX.  8 
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Am  Hofe  war  Beccké  eine  beliebte  Persönlichkeit.  Sein  lustiges 
Wesen,  das  uns  auch  in  seinen  Briefen  entgegentritt,  half  ihm  über 
manche  Bitternisse  des  Lebens  glücklich  hinweg.  Durch  seinen  Tod 
erlitt  die  Kapeile  einen  schweren  Verlust.  Dieser  machte  sich  um  so 
empfindlicher  fühlbar,  als  bereits  einige  Monate  vorher,  am  6.  Oktober 
1802,  Kraft  Ernst,  der  Begründer  und  Beschützer  der  Kapelle,  gestorben 
war.  Für  die  Kapelle  kamen  nun  schwere  Zeiten.  Die  Blütezeit  des 
Wallersteiner  Musiklebens  war  vorbei. 

Nach  dem  Tode  Kraft  Ernst's  übernahm  dessen  Gattin  Wilhelmine 
Friederike  die  vormundschaftliche  Regierung  für  ihren  minderjährigen 
Sohn  Ludwig.  Die  Verhältnisse  des  fürstlichen  Hauses  gestalteten  sich 
nun  immer  schwieriger.  Im  Jahre  1806  erfolgte  die  Mediatisierung  des 
Landes.  Dieser  Schlag  traf  auch  die  Kapelle.  Am  13.  Oktober  1807 
ergeht  von  Wilhelmine  Friederike  die  Weisung: 

»...  daß  der  gesamten  Hofmusik,  mit  Ausnahme  des  in  der  Livree 
stehenden  Personals  der  Auftrag  ertheilt  wird,  sich  in  Zeit  eines  Jahres  um 
andere  Dienste  umzusehen,  indem  die  Umstände  Reduktion  erheischen  ...» l). 

Am  18.  September  1810  folgte  ein  neuer  Erlaß: 

»...  Unseren  Hofmusicis  haben  wir  schon  seit  längerer  Zeit  aufgetragen, 
sich  um  andere  Dienste  umzusehen.  Mehrere  derselben  haben  dieses  jedoch 
fruchtlos  getban.  Wenn  wir  nun  gleich  nicht  gemeint  sind,  das  bei  unserer 
Hofmusik  angestellte  Peraoual  ganz  brodlos  zu  machen,  so  kann  man  uns 
bei  den  so  sehr  veränderten  Verhältnissen  unseres  Hauses  doch  auch  nicht 
zumuthen,  dasselbe  fortan  mit  seinem  vollen  Gehalte  beizubehalten.  In  An- 
betracht dessen  haben  wir  beschlossen,  Unsere  Hofmusik  vom  1.  des  künf- 
tigen Monats  angefangen,  auf  3  4  ihrer  Besoldung  herabzusetzen  .  .  .  «  *). 

Noch  deutlicher  zeigt  ein  Erlaß  vom  30.  Sept.  1812,  daß  die  allmäh- 
liche Auflösung  der  Kapelle  beschlossene  Sache  war: 

»...  Die  notorische  durch  momentane  Ereignisse  herbeigeführte  Lage 
der  Finanzen  hatte  die  aufgelöste  Vormundschaft  auf  den  Entschluß  geführt, 
bei  sich  ergebenden  Vakatureu  keine  Wiederbesetzung  zu  decretieren  und 
durch  diese  Massregel  die  Administrationsauslagen  möglichst  zu  vermeiden 

In  diesen  schlimmen  Tagen  mochte  dem  Hofe  wohl  ein  Anerbieten 
willkommen  sein,  das  der  »Weimar'sche  Kapellmeister*  Franz  von 
Destouches  an  den  Fürsten  stellte.  In  einem  Briefe  vom  27.  Sept. 
1814  erklärte  sich  Destouches  bereit,  »unentgeltlich  oder  für  einige 
100  fl.  jährliche  die  Kapellmeisterstelle  in  Wallerstein  zu  übernehmen4). 

1;  A.  Wall. 

2;  ebenda. 
3  Bibl.  Main. 

4)  Bibl.  Maih.,  s.  zu  DZ  Tätigkeit  in  Weimar  die  Briefe  Schillers  an  üoethe  vom 
20.  Jan.  1802  und  vom  3.  Aug.  1804,  sowie  die  Goethe  s  an  den  Herzog  Carl  August 
vom  25.  Febr.  1809  und  etwa  20.  Nov.  1809. 
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Xach  dem  Tode  Beecké's  war,  wie  schon  oben  erwähnt  wurde,  Hammer 
anfangs  zum  provisorischen,  dann  zum  wirklichen  Direktor  der  Hofmusik 
ernannt  worden.  Wie  die  Jntendanz,  an  deren  Spitze  nun  ein  Beamter 
stand,  unterm  11.  April  1814  rühmend  hervorhebt,  war  Hammer  »der- 
jenige, der  allein  das  fürstliche  Orchester  im  Gange  erhält«  Dieser 
Hammer  wurde  nun  dem  neuen  Kapellmeister  unterstellt.  Wie  eilig  der 
Hof  es  hatte,  Destouches  als  unbezahlten  Leiter  der  Kapelle  zu  gewinnen, 
geht  daraus  hervor,  daß  bereits  am  28.  September,  einen  Tag  nach  Ein- 
gang des  Briefes,  die  Ernennung  Detouches'  zum  fürstlichen  Kapell- 
meister erfolgte  2).  Und  auf  Wunsch  wird  dem  neuen  Kapellmeister 
bereits  4  Tage  später  sogar  »die  Uniform  eines  Jntendanten«  verliehen3 ). 
Am  25.  Mai  1815  bewilligt  ihm  der  Fürst  wegen  seiner  »ganz  uneigen- 
nützigen Dienste«,  durch  die  er  »unser  höchstes  Wohlwollen  und  gnä- 
digste Zufriedenheit  sich  erworben  hat«,  den  »Genuß  des  Offizianten- 
tisches«4}. 

Destouches  scheint  es  bei  der  Annahme  der  Stelle  in  Wallerstein 
vornehmlich  um  Titel  und  Uniform  zu  tun  gewesen  zu  sein.  Nach  ein- 
jährigem Aufenthalte  in  Wallcrstein  kommt  er  beim  Fürsten  um  Urlaub 
ein  (6.  Sept.  15),  da  »ich  willens  bin,  künftige  Woche  eine  musikalische 
Kunstreise  nach  Stuttgart,  Mannheim,  Frankfurt  über  Würzburg  anzu- 
treten, um  einige  Theater  und  wieder  neue  Musik  zu  hören  <5).  Der 
Urlaub  wird  ihm  gewährt.  Auch  im  Jahre  1816  befand  sich  Destouches 
auf  Reisen6).  Sein  Gesuch  um  Verlängerung  des  Urlaubs  wird  aber 
jetzt  von  der  Hofkammer  energisch  abgewiesen  und  hiezu  bemerkt: 
....  im  vorigen  Jahre  erlaubte  sich  derselbe  seinen  Urlaub  bis  in  den 
Monat  Februar  auszudehnen  .  .  .  « 7).  Trotzdem  kam  Destouches  nicht 
zurück.  Nun  riß  dem  Fürsten  die  Geduld,  und  er  verfügte  kurzer  Hand 
am  17.  Dezember  (1816)  die  Entlassung  Destouches' *). 

Die  Kapelle  war  im  Laufe  der  letzten  Jahre  immer  mehr  herange- 
kommen. Ais  Anfang  1817  von  der  Intendanz  ein  Gutachten  einge- 
fordert wird,  ob  die  von  dem  Kammermusikus  C.  Andreas  G  opfert  in 


1  Bibl.  Maih. 
2]  ebenda. 
3  ebenda. 
4;  ebenda. 

5  ebenda. 

6  Die  Reisebriefe  DestoueheB'  (A.  Wall,  sollen  im  Anhang  der  Mehrzahl  nach 
wiedergegeben  werden,  da  sie  manche  wertvolle  Einzelheiten  enthalten. 

7  Bibl.  Maih. 

8t  ebenda.  J)ie  Bibliothek  besitzt  von  D.  zwei  Kirehenkompositionen:  Agnus  Ihi 
à  Sopr.  Alto.  2  Ten.,  2  B.T  Str.  2  Fl..  2  Ob.,  2  Clarinetti.  2  Fag.,  2  Corni.  Timp. 
Mss.j;  Tantum  ergo  à  Sopr.  Alto,  Ten.  Baßo  è  Organo  Ms*. . 

8* 
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Sachsen-Meiningen1)  angebotenen  Musikalien  für  »Harmoniemusik«  ge- 
kauft werden  sollen,  schreibt  diese: 

»...  Von  den  hier  verzeichneten  Musikalien  ist  der  Kapelle  keines  not- 
wendig. Die  9,  10,  11,  12  und  13  stimmigen  Parthien  sind  zwar  von  großem 
Effekte,  allein  das  Orchester  kann  dieselben  aus  Abgang  von  Clarinettisten  (!, 
nicht  besetzen  ...  «  i). 

Und  am  17.  Januar  1818  klagt  dieselbe  Intendanz: 

>  .  .  Es  kann  hier  keine  Ouverture  gegeben  werden,  ohne  den  Kontra- 
bassisten Hetsch  von  Nördlingen  kommen  zu  lassen  .  .  .<  3). 

Der  Fürst  scheint  nun  eingesehen  zu  haben,  daß  die  Kapelle  jetzt 
entweder  vollständig  aufgelöst  oder  neu  organisiert  werden  müsse.  An 
Stelle  des  entlassenen  Destouches4)  wurde  am  6.  Mai  1817  als  »2.  (Gesangs)- 
direktor«  Johann  Amon  an  die  Wallersteiner  Kapelle  berufen5,,  der 
am  26.  April  1817  von  Nördlingen  aus  an  den  Fürsten  ein  längeres 
Schreiben  gerichtet  hatte6): 

> .  .  .  Ich  für  meinen  Teil  aber  muß  auf  diesen  Titel  und  Rang  (=  eines 
Klaviermeisters)  feierlichst  Verzicht  leisten,  indem  ich  mich  durch  die  An- 
nahme desselben  nicht  nur  an  meinen  vierjährigen  Lehrern  in  der  Kompo- 
sition und  Execution,  einem  Sacchini,  Vogler  und  Punto  etc.  in  Paris  so 
wie  meinem  eigenen  durch  längere  Übung  während  meines  Aufenthalts  in 
Paris,  Wien  und  Berlin  in  künstlerischem  Verein  und  freundschaftlichen 
Umgang  mit  Haydn,  Mozart,  Reicha,  Righini,  Beecké  etc.  ausgebildeten  und 
durch  eine  Menge  gedruckter  und  ungedruckter  Werke  begründeten  musika- 
lischen Ruf,  sondern  auch  an  den  vorbenannten  und  so  vielen  anderen  ver- 
ehrungswürdigen Gönnern  und  Freunden  schwer  versündigen  würde  .  .  .« 

In  demselben  Schreiben  erwähnt  Amon  von  seinen  Kompositionen7) 
»80  im  Druck  erschienene  Werke  .  .  .  verselüedene  Opern,  Kantaten, 
Melodramas,  Gelegenheitsstücke«,  ferner  daß  er  früher  Rufe  »nach  Fünf- 
kiichen  mit  1500  fl.,  nach  Wiesbaden  mit  1200  fl.c  erhalten  habe.  Als 
Gage  erhält  Amon  in  Wallerstein  jährlich  600  fl.  und  eine  Naturalien- 
zulage zugesichert  s).    Seine  Tätigkeit  in  Wallerstein  erstreckte  sich  auf 

1)  G.  empfiehlt  in  seinem  Briefe  vom  25.  Februar  1817  (Bibl.  Main,  von  seinen 
Arrangements:  Haydn's  »Schöpfung«.  Paer's  »Sarginot.  Mozart's  »Zauberflöte«,  "Win- 
ter's »Unterbrochenes  Opferfest«,  und  bemerkt  hierzu: 

».  .  .  Da  ich  seit  etlichen  20  Jahren  Musik  mit  dem  größten  Eifer  studiere,  auch  l1.^ 
.l.ihr  des  unsterblichen  W.  A.  Mozarts  Unterricht  im  höheren  Wissenschaftl.  der  Theorie  der 
Musik  genoß,  fühlte  ich  immer  große  Vorliebe  für  Harmoniemnsik  blasende  Instrumente, 
deswegen  mir  auch  mein  großer  Lehrer  Mozart  seine  Partituren  sämtlicher  Opern  übergab, 
mit  dem  Auftrag,  solche  dafür  zu  setzen  .  .  .* 

2  Bild.  Maih. 

3;  ebenda. 

4  Nach  dem  Abgang  Destouches'  erkundigt  sich  der  Münchener  Hofmusikus  Held 
nach  der  Besoldung  der  erledigten  Kapellmeisterstelle  (Bibl.  Maih.'. 

5  ebenda.  6  ebenda. 

7  Im  Druck  op.  30.  GO,  84,  87.  110  und  Mss.  ebenda. 
8;  A.  Wall,  und  ebenda. 
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die  Leitung  einer  »Singschule>,  die  gegründet  wurde1).  Als  am  23.  Juli 
1818  Hammer  starb2)  wurde  Amon  auch  die  Leitung  der  > Quartettschule« 3) 
übertragen  und  am  25.  August  der  Titel  eines  Kapellmeisters  verliehen4). 

Nachdem  der  Fürst  in  Amon  einen  tüchtigen  Leiter  seiner  Hofmusik 
gewonnen  hatte,  versuchte  er  auch  eine  Organisation  der  Kapelle.  Auf 
seinen  Befehl  (vom  17.  Jan.  1818)  legte  die  Intendanz,  an  deren  Spitze 

1  In  einer  Verfügung  vom  3.  Mai  1817  (Bibl.  Maih.)  heißt  es,  daß  die  »Sing- 
schule« nicht  nur  Sänger  und  Sängerinnen  ausbilden,  sondern  auch  vorzüglich  »die 
ersten  Anfänger  in  die  Kenntnis  der  Noten  und  daa  Verhältnis  des  Taktes«  einweihen 
solle.  Am  30.  November  1817  (ebenda]  schickt  Amon  einen  Bericht  »über  den  Fort- 
gang des  Singinstituts«  ein,  in  dem  es  heißt:  »...  Bisbero  habe  ich  meinen  Eleven 
ein  Patrem  von  Allegri  ohne  Begleitung  und  eine  Meße  von  Mozart  mit  Begleitung 
einstudiert  .  . .« 

2)  ebenda. 

3]  Wegen  der  (|uartettschule  ergeht  am  28.  September  1817  ein  scharfer  Erlaß 
des  Fürsten  an  Hammer,  dem  vorgeworfen  wird,  daß  »die  Simphonien  von  Mozart 
und  Beethoven  usw.  noch  nie  en  quartdt  probiert  worden«.  Nun  schickt  Hammer 
regelmäßig  daa  Programm  ein  (ebenda;: 
7.  Juli: 


2  Trio  . 
Quartett 


Viol.  Variât 
2  Quartette 
> 

Hornquart. 
2  Quartette 
11.  Juli:  Ob.  Quart. 
Horn  > 
Viol.  » 
»  » 


30.  Sept.:  Syruph. 


Viol.  Trio 


10.  Okt.:  Symph.  (c) 
Quart.  .  . 


Symph.  (c 
18.  Nov.:  (Feld  may  r) 


Viotti. 
Rosetti. 
Amon. 
Spohr. 
Bleyl. 


Roaetti. 

Amon. 

Viola. 

Pleyel. 

Amon. 

Pleyel. 

Amon. 

Mozart. 

Haydn. 

Viotti. 


Pleyel. 
Wanhal. 
Pleyel. 
Viotti. 
Amon. 


.  Haydn. 
,  K  romer. 
.  Bleyl. 
.  Haydn. 
.  Ouvert,  aus 
Sultan  Wam- 
pum. 

Haydn  Quart,  (es). 

>  (d). 

27.  Nov.:  Haydn  Quart. 

Pleyel  Ooncert.  für 

2  Viol. 

Punto  Quart. 

Beeck*   » 

2.  Dez.:  Kuffner  Quart. 

»  > 

Kostboll  Ob.  Quart. 

Kromer  Quart. 

9.  Dez.:  Bohrer  Viol.  Var. 

Kuffner   »  Quart. 

4)  A.  Wall. 


8.  Juli:  Viol.  Quart. 
Ob. 

Horn  » 
Concert.  Trio 
Viol.  Quart.. 
»  » 


18.  Juli:  Trio   Viotti. 

Fag.  Quart   Witt, 

Viol.  Trio  concert  .  Amon. 

Viol.  Quart.    .  .  .  Mozart. 

Conceit.  Trio  .  .  .  Viotti. 

5.  Okt.:  Symph.  (cm.).   .  .  Haydn. 

Horn  Quart.    .  .  .  Amon. 

Symph.  (dis)  .  .  .  Haydn. 

Horn  Quart.    .  .  .  Kunze. 

14.  Nov.:  Quart   Haydn. 


Viotti. 


21.  Nov.:  Beecke  Quart. 

Haydn   » 

Amon  Symph. 


28.  Nov.:  Kuffner   Viol.  Qu. 

Dam   Fag.  Trio. 

Kuffner   Viol.  Qu. 

Haydn   »  » 

2.  Dez.:  Kuffner  Quart. 

Amon  Serenade 

concert. 
Kuffner  Quart. 
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nun  der  kunstsinnige  Rat  Kohler  stand,  ein  Verzeichnis  von  Musikern  | 
vor,  >  welche  zu  einem  guten  Orchester  nach  Verschiedenheit  ihrer  Instru- 1 
mente  erforderlich  sind«1}.     Deutlich  gab  die  Intendanz  hiebei  dem 
Fürsten  zu  verstehen,  daß  es  mit  dem  Sparen  in  der  Kapelle  nicht  su 
wie  zuletzt  weitergehen  könne.    Denn  »an  ist  nun  einmal  nicht  möglich, 
in  den  Künsten  mittelmäßiges  zu  leisten,  ohne  in  den  Ungeschmack  und 
in  die  Gemeinheit  zu  versinken«3).    Am  28.  August  1818  stellte  Fürst 
Ludwig  einen  neuen  Erlaß  für  die  Organisation  der  Kapelle  aus,  in  dem 
namentlich  die  Pflichten  der  Musiker  festgelegt  waren3)  *.  .  .  sich  selbst 
in  ihrer  Kunst  sorgfältig  zu  üben,  mit  dem  Geiste  der  Zeit  voran- 
zuschreiten und  zu  stets  höherer  Vollkommenheit  in  ihrem  Fache  sich 
emporzuschwingen  .  .  .«.    Da  der  Fürst  aber  nur  mit  dem  vorhandenen 
Personal,  in  das  der  Tod  im  Laufe  der  Jahre  manche  Lücke  gerissen 
hatte,  rechnete,  konnte  eine  Neubelebung  der  Hofkapelle  nicht  in  die 
Wege  geleitet  werden.    Wie  aus  dem  Verzeichnis  vom  17.  Januar  1818 
ersichtlich  ist4),  waren  damals  außer  Hoppius,  Hiebesch,  den  Zwierzinas, 
Links  und  Weinhöppels,  die  teilweise  die  Glanzzeit  der  Kapelle  noch 
miterlebt  hatten,  später  auch  andere  Stellen  mitversehen  mußten,  nur 
mehr  musikalische  Bediente  und  Kanzlisten  in  der  Kapelle  beschäftigt. 
Immer  mehr  verkleinerte  sich  die  Kapelle.    1821  hörten  die  Hof- 
konzerte auf5).    Am  29.  März  1825  starb  Amon6).    Die  Kapellmeister- 
stelle wurde  nun  im  Nebenamt  dem  Wallersteiner  Chorregenten  J.  Mi  ch  a el 
Mettenleitner7)  verliehen*).    Die  früher  in  der  Kapelle  tätigen  Hof- 
angestellten fanden  am  Hofe  als  Musiker  keine  Verwendung  mehr,  trugen 
aber  fernerhin  durch  ihre  musikalischen  Kenntnisse  zur  Hebung  einer 
Privat-Musikgesellschaft  bei,  die  1833  unter  dem  Namen  »  Harmonie  « 
aufs  neue  ins  Leben  trat8}. 

In  den  ersten  Jahrzehnten  des  19.  Jahrhunderts  waren  die  Adels- 
kapellen großenteils  verschwunden.  Hätte  Fürst  Ludwig  die  Organisa- 
tion seiner  Kapelle  nicht  blos  auf  dem  Papier,  sondern  unter  Aufwen- 
dung größerer  Geldmittel  auch  wirklich  vollzogen,  so  wäre  es  doch 
höchst  fraglich  geblieben,  ob  sich  dadurch  die  Wallersteiner  Hofkapelle 
zu  neuer  Blüte  erhoben  hätte.  Eine  neue  Zeit  war  herangebrochen,  in 
der  durch  die  Zentralisierung  der  Musikpflege  ein  reiches  und  ausge. 
dehntes  Musikleben  an  kleineren  Orten  vernichtet  wurde. 

1  Bibl.  Maih.  2)  ebenda. 

3j  ebenda. 
4;  ebenda. 

ö;  Mettenleitner.  a.  a.  0.,  S.  37  und  Weinberger,  a.  a.  0. 
61  Pf.  Wall.    Als  Todesursache  wird  »Lungensuchtc  «benannt. 

7  s.  Mettenleitner  »Musikgeschichte  der  Stadt  Regensburg <  a.  a.  0.  S.  182. 

8  Weinberger,  a.  a.  0. 

9  ebenda. 
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Anhang. 

Ein  Brief  Franz  Pokorny's. 

»Belichte  zum  erstemahl,  daß  ich  mit  der  CompoBit:  glücklich  furt  fore,  meiner  Fleiis 
wohl  anwenten  Tube,  wan  nur  der  Capelmeister  die  Lection  um  etwas  lenger  mochet,  daß 
sie  nicht  so  kurtz  wöre:  als  forigen  unsern  Hof  Caplan  Hiesigner  seyn  heilige  Mees-  und 
daß  geschieht  nur  in  2  oder  3  Tagen  einmahl,  ich  muß  selber  daß  beste  dun,  den  Fleiis 
wohl  an  wenten,  daß  ich  meinem  gnedigsten  Herrn  Grafen  contentir,  zum  zweiten,  was  daß 
Beste  und  vor  mich  n üblichste  sey,  die  opera  von  Jumeli,  die  ist  wunderschön,  do  kann  ich 
von  dem  Geschmag  und  Cantabilidet  etwaß  nodwendig  ver  waßen,  was  Efegt  (=  Effekt)  in 
der  Composition  giebt  ich  gegeich  aueb  mit  In  Orchester-  und  4  mahl  ist  erst  produziert 
worden,  ursach,  der  gToße  Kelt  ist  zürückge  holten,  zum  3ten  ich  kenne  den  Holtzbaur, 
Stamitz,  Richter  gar  zu  gutt,  sie  hoben  die  nemliche  Theori,  was  ich  beyn  Ripel  gelernt 
habe,  allein  sie  schreiben  schon  lange  zeit,  haben  die  Practle-  wo  ich  eben  durch  die  Tög- 
lichc  Fleiis  den  Rechten  grund  Satz  selbst  suchen  mueß,  an  bey  melde  daß  in  Monheim 
deüer  zn  leben  sey,  ich  hitte  mich  von  alle  geselschaften,  undt  könt  glaub  wohl  nicht  mit 
mein  geld  aaß  komen,  zu  der  große  noth  den  Munath  Febroari  das  ich  nor  auß  kumen  undt 
mich  furt  bringen,  won  ich  auß  dem  Haus  nicht  gehe  kostet  mich  Stags  öOX  holtz  und 
zimer  ist  seher  deüer  und  die  reiß  hatt  mich  28  fl.  gekostet,  biß  ich  nocher  zimer  bekomen 
habe,  bin  ich  im  Wirthaus  gewesen  8  Tägen  hab  zallen  müßen  11  fl.  Die  II.  Musici  die 
Viele  Ehr  von  II.  grafen  empfangen  haben,  hatt  mir  keiner  von  alle  das  gwartier  ongeboden, 
biß  ich  zimer  bekumen  hött  :  es  gehet  ein  nicht  gor  zu  gutt  won  einer  draußen  sey  ich 
worth  mit  schmerzen  biß  widrum  heist,  daß  ich  nocher  Wallerstein  soll,  dan  won  ich  selber 
nlt  auß  meiner  über  legung  etwas  begreyfet-  und  die  fundamenta  vorher  nicht  gehabt  hötte, 
in  Honheim  höd  ich  2  Jahr  gebraucht  biti  ich  es  Bekommen  hötte,  Der  H:  Capelmeister 
hatt  wenig  miehe  mit  mier  er  sagt  freiilich  ich  hött  die  Fundara:  aber  ich  möcht  doch 
haben,  daß  er  Bessere  Fleiiß  mit  roier  zubringet,  won  ich  nur  die  zeit  dem  dopolten  Contra- 
püct  in  der  oetav  und  in  Declma  wenig  Begriffen  habe  doß  hast  die  Fngen  wo  ich  wirgek- 
lich  an  gefanget  habe,  so  Bin  ich  zufriden  verlang  nichts  meher,  daß  wör  biß  den  20  Murti 
glaub  ich  daß  ich  wollte  wieder  nocher  Haus  gehen  (wohlen  einige  haben  und  zwar  der 
Richter,  ich  solt  in  monhelm  bleiben  biß  noch  Ostern ,  er  wil  zum  Grafen  mit  mier,, 
mit  dene  Concerten  wo  der  H:  Graf  angefremdt  habe  6  von  den  Walthorn)  und  ich  wolt 
nit  gern  haben,  daß  ich  ihm  solt  mithaben,  er  verlanget  4  Ducaten  für  eins,  hatt  erst  ein- 
zigen gemoht  vers  Prim  wo  ich  schon  gemeldet  habe  dem  H:  "Witemon,  und  6  Sinfonie  hab 
ich  obschrelben  loßen  von  Richter.  Bogen  kostet  10  X.  und  der  Stamitz  hat  die  gai  ze  zeit 
nix  alß  1  Sinfonie  gemacht,  und  Regalpapier  der  gekost  Ries  von  dem  großen  32  fl.  vom 
onstendig  sey,  so  bitte  Recht  gehorsam  hoch  gebohreu  :  H  :,  daß  sie  fori  mier  etwaß  melden, 
wegen  der  nothweudigkeit  und  bitte  um  forzeiung  daß  ich  Ihne  in  Comediere  mit  so  schlechte 
schrieft,  womit  verbleibe  mein 

hoch-gebohrn  :  U: 

Monheim,  den  4.  Februari  gehorsamster  Diener 

1764.  Frantz  Pokorny. 

bitte  daß  Concert  d.  Josep,  Walthornist  zn  geben. 

Ein  Brief  Anton  Janitsch'. 

Votre  Altesse  et  Très  gracieux  Maittre 

Espérant  que  Son  Alteße  voudra  bien  recevoir  d'un  Oeuil  favorable,  La  tre's  Humble 
piier  dont  j?al  L'honeur  de  Lui  fair,  ayant  recû  des  Lettres  de  mon  frère.  Lequel  me 
Marque  que  L'on  Deßire  ardament  de  mâvoir  à  Berlin  cette  yverts,  peut  entreprendre.  Les 
Concerts,  ce  qui  me  rapporterais,  beaucoup  dârgens,  et  estant  très  persuader  que  Son  Altette 
ne  sopose  pas  au  bonheur  de  ces  Sujets,  je  Limplore  donc  très  humblement,  et,  La  Supplie 
Tre's  Respectuenßement  de  Voultoir  bien  M'accorder  La  permiüion  d?y,  aller,  fair  un  tour 
pour  quelque  mois,  et  de  pouvoir  profitier  de  cette  occaßion  favorable  qui  ce  preßeiite  pour 
moy;  affltt  que  Je  puiße  un  peut  me  remettre,  et  amaßer  quelques  Sols;  je  projets  Son 
Alteße  que  je  neeeßerai  de  lui  être  attaschtf,  et  de  lui  en  marquer  außi  mon  zele  et  uia 
reeconnoißance,  lui  aßurant  que  je  ne  L'inportunerai  plus  de  si  tot,  je  tacherais  par  cette 
mé*me  occaßion  de  me  proecurer  außi  un  bon  Violon;  j'y  réitère  encore  une  très  humble 
prier,  en  Suppliant  Sou  Altesse  et  Très  Grascieux  Maittre,  de  maccorder  La  grace  d'un 
petit  avancement  de  peut  de  choße  aftln  que  je  pniße  médiocrement  fair  mon  Voyage,  ce 
que  je  demeude  Reinboursse'r,  à  mou  retour  car  ne  pouvant  pas  priver  ma  famille;  d'un 
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obole  pendent  Lespaoe  de  mon  abscence,  jespere  et  attant  tons  de  Leffets,  et  des  grace?,  de 
Son  Alteße,  et  espère  obtenir  sa  permißion  Ayant  L'honneur  detre  avec  Le  pins  profond 
Respect  et  attaschement, 

De  Votre  Alteße  et  Très  serenißime  Maittre 

Le  plus  humble  et 

De  Hohenaltbeim  Le  17  Sebtembre  1783  obeisant  serviteur  Janitsch. 

Drei  Briefe  Anton  Roaetti's. 

Paris  lô.  January  1782. 

>.  .  .  So  sehr  ich  immer  wünsche  von  meinen  hiesigen  Umständen  £.  hochf.  D.  weit- 
bere  unterthänlgste  Nachricht  erteilen  zu  können,  so  viel  fände  ich  Ursache  solche  wegen 
immer  anhaltenden  Unpässlichkeiten  bieß  jetzo  zu  verschieben.  Mein  Cörper  ist  durch  die 
neulich  genommene  allzustarke  Medizin  dergestalt  geschwächt:  daß  ich  mich  in  Genießung 
Speise  und  Trankes  nicht  genug  zu  böten  vermag.  Meistens  bin  ich  2  Tago  krank  und  den 
dritten  bin  ich  vielleicht  im  Stande  meinen  Verrichtungen  nachzugehen.  Das  derangiert  mir 
öfters  meinen  Plan  in  Ansehung  der  mir  höchst  nötigen  Beiwohuung  der  Opern,  Speck takl 
und  Concerten  sowohl  als  auch  in  Betreff  meiner  Jnteresse,  weil  ich  in  derlei  Umständen 
außer  Stande  bin  zu  arbeiten. 

Sonst* sehe  ich  alle  meine  Wünsche  vollkommen  erfüllt!  mir  fehlt  es  nicht  an  hinläng- 
liche Bekanntschaften  in  den  ersten  Häusern,  meine  Musique  wird  mehr  geschätzt  als  von  10 
andern  weitwürdigern  Meistern;  ich  selbst  bin  überall  vom  Prinzen  bis  zum  Musiker  geliebt; 
mein  Talent  hat  alle  Gelegenheit  sich  durch  die  Verschiedenheit  der  hiesigen  Musique  beßer 
zu  bilden;  ich  sehe  die  große  große  Welt  und  ohngeaehtet  der  Verlegenheit,  in  die 
mich  meine  kränkliche  Umstände  versetzen,  sehe  ich  doch  zum  Voraus  meine  Rochnung 
so  gemacht:  daß  ich  mit  Ehren  hier  abziehen  und  mit  Ehren  in  Wallerstein  erscheinen  kann. 

Das  beste  und  stärkste  Orchester  ist  bey  dem  Prinz  v.  Guiemenl,  es  besteht  aus  den 
allerersten  Meistern  von  Paris!  lauter  ausgesuchte  Concertisten,  so,  daß  die  Wahl  ordentlich 
schwer  fällt.  Im  ganzen  ist  ihre  Execution  sehr  rasch  und  richtig,  jedoch  In  ab-  und  zu 
nebmung  des  Gefühls  bei  einzelnen  Notten,  in  sanften  Ausdrucken  und  in  der  Einheit  muß 
ich  das  Wallersteinsche  Orchester  weitb  vorziehen. 

Das  Concert  Spirituel  ist  brausend  und  rauschend,  für  einen  Fremden  mehr  erschröck- 
lich  als  einnehmend.    Für  dieses  arbeite  ich  wirklich  an  einer  starken  Sinfonie. 

Das  Concert  des  Amateurs  existiert  nicht  mehr,  es  soll  das  beste  gewesen  sein.  Im 
Concert  d'Emulation  habe  sehr  viel  schönes  gefunden,  es  ist  klein  aber  gut,  hier  allein  be- 
strebt man  sich  Außdrücke  zu  suchen.  Hay  den  ist  ihr  Abgott  Andere  Primat  Concerten 
bedeuten  nicht  viel,  außgenommen  bey  Baron  de  Bagge!  hier  ist  die  Musikalische  Schule! 
Alle  Fremden  halten  hier  ihre  Probe,  wer  da  gefällt,  bat  sein  renom*  in  Paris  gemacht,  so 
auch  das  Gegenteil. 

Glucks  beide  Iphigenien  sind  bezaubernd  wenn  man  sie  sieht,  und  Pizzini  scheint  ein 
Kind  gegen  Gluck  zu  sein.  Grctry  erhält  Bein  renomé  noch  am  vorzüglichsten  im  Italie- 
nischen Theater,  ich  habe  ganz  schöne  Operetten  von  ihm  gesehen  . .  .« 

Paris,  lo  ö  Mars  1782. 

>.  .  .  Ich  unterfange  mich  E.  hochf ürstl.  Durchlaucht  unterthänigst  zu  berichten:  daß  /: 
da  das  Concert  Spirituel  mit  Anfang  April  sich  endiget,  u.  ich  meine  Sachen  zu  besagter 
Zeit  ziemlich  werde  gemacht  haben,  auch  die  Herrschaften  meistens  aufs  Land  geben  :/  ich 
trachten  werde,  mit  Ende  April,  längstens  Anfang  Maj  nach  Walleraein  zurückzukehren; 
wenn  mir  anders  E.  Hochfiirstl.  Durchlaucht,  solange  die  gnädigste  Erlaubnis  zu  ertheileu 
geruhen  wollen,  um  welches  ich  unterthänigst  bitte. 

Ich  habe  alle  Opern  und  Concerte  beigewohnt  und  thue  es  wirklich  noch,  wenn  ich 
etwas  für  mein  Fach  und  Absehen  merke  und  ich  glaube,  ja  ich  fühle  es  sehr  wohl  es  nicht 
umsonst  gesehen  zu  haben.  Durch  mein  Talent  habe  in  Paris  mir  und  E.  Hochfürstl.  Durchl. 
sehr  viel  Ehre  erworben,  ich  halte  mich  daher  wohl  versichert:  daß  mich  E.  Durchl.  bei 
meiner  Ankunft  mit  ebensoviel  Hulden  und  Gnaden  empfangen  werden,  als  von  welchen 
ich  mir  zu  schmeicheln  hatte,  wie  ich  höcbstdieselbe  vcrliesze. 

6  Sinf:  u.  noch  etliche  andere  Stücke  habe  ich  unter  unterthänigster  Dedication  an  E. 
hochf.  Durchl.  hier  stechen  lassen,  die  wirklich  fertig  sind  u.  von  welcher  ich  ein  Exemplar 
durch  den  Gärtner  Grieß  Höchstdenenselben  zuschicken  werde,  so  wie  ich  von  meinen  hiesigen 
Arbeiten  das  meiste,  wenigstens  das  beste  nach  Uauß  bringen  werde. 

Von  Musik  anderer  Meister  habe  nichts  erhebliches  um  zu  kaufen  gefunden,  außer  ein 
Pastoral  Motett  von  Goßeck,  das  sehr  schön  ist;  aber  man  kann  es  nicht  haben;  es  ist  ein 
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originali  an  den  Directeur  de  Concert  Spiritael  verkauft  worden.  Sinfonien  hört  man  keine 
als  von  Hayden  und  —  /:  wenn  ich1»  sagen  darf  :/  von  Rosetti!  —  Hin  und  wieder  noch 
von  Ditters  . .  .« 

Paris,  le  12.  Avril  1782. 

»...  E.  hoch  f.  D.  werden  die  6  gestochenen  Sinfonien  von  mir,  unter  untertänigster 
Dedication  an  Höcbstdieselbe  empfangen  haben.  Will  aber  annebst  gehorsam  beifügen  :  daß 
die  3  stärksten  erst  künftigen  Winter  durch  den  Directeur  du  Concert  Spirituel  gestochen 
werden,  und  ich  alle  meine  hiesige  Auflagen  so  wie  verschiedene  andere  Musique  der  besten 
Meister,  selbst  zu  überreichen  die  höchste  Gnade  haben  werde. 

Die  Musique  fangt  an  bei  annähenden  schönen  Tagen  sich  ganz  zu  verliehren,  und  da 
ich  in  diesem  Fa<*he  meinen  Zweck  in  ziemlichen  Grade  erreicht  habe:  so  ist  jetzt  meine 
Beschäftigung  mein  ausstehendes  Geld  einzusammeln  und  bei  meinen  Bekanntschaften  Ab- 
schied zu  nehmen.  Ich  gedenke  den  24.  oder  25.  dieses  Monats  noch  hier  abzugehen  und 
Anfang  May  die  Gnade  zu  haben  E.  h.  D.  für  die  mir  gn.  erlaubte  Reise  den  u.  Dank  münd- 
lich abstatten  zu  können  . .  .« 


Zehn  Briefe  an  Anton  Rosetti. 

HocbEdelgebohrner  Herr 

Hochgeschäzter  Freund  und  Gönner! 

Schon  lange  sehe  denen  mir  allhier  gütigst  versprochenen  Oboe  Concerten  entgegen.  Da 
ich  nun  aber  dero  milde  Hand  biß  daher  noch  immer  zu  meinen  großen  Leidweßen  ver- 
scbloßen  sehen  müßen;  also  habe  Ew.  HochEdelgeb  :  hierdurch  nochmals  ganz  gehorsam 
bitten  wollen,  mir  die  besondere  Freundschaft  zu  erweisen,  und  mir  die  schon  von  dero  Mitt- 
Collegen  Hn.  Viola  verfertigten  Concerten,  wo  von  Sie  noch  die  Partituren  wie  Sie  mir  all- 
hier sagten  haben,  vor  Geld  und  gute  Wort  mit  der  nechsten  Gelegenheit  anhero  zu  senden, 
dieweil  ich  Tagtägl:  von  unsern  Hn.  Cavaliem  immer  auf  diesen  Instrument  zu  blasen  ge- 
plagt «erde.  In  Fall  das  Fagott  Concert  welches  Sie  erst  vor  kurzen  Hn.  H&utboist  Walther 
gesebicket  auf  die  Oboe  aplicable  zu  machen  wäre,  so  wolte  mir  solches  auch  mit  zu  über- 
senden bitten,  zugleich  aber  auch  um  Verfertigung  3  neuer  Oboe  Conc:  mit  schönen  Rondeaux 
und  Melodischen  Adagio  unverzügl:  in  Arbeit  zu  nehmen  Dieselben  hiermit  ganz  ge- 
horsam gegen  die  Bezahlung  ersuchet  haben.  Von  dero  billig  denckenden  Caracter  gegen 
Ihre  Freunde  und  Mltt-Collegen  worunter  ich  mir  auch  schmeigle  von  Ew.  HochEdelgeb  : 
gezehlet  zu  werden,  bin  ich  schon  zum  Voraus  überzeuget,  daß  Sie  vor  dero  Bemühung  ein 
billiges  fordern  werden,  als  welche  Freundschaft  und  mir  hiedurch  zugehende  große  Gefällig- 
keit ich  mit  allen  ersinnl  :  gehorsamen  Dank  erkennen  werde.  In  Anhoffnung  baldig  geneigter 
WiUfahrung  meiner  Bitte  habe  die  Ehre  unter  Vermeidung  meines  ergebt.  Compl  :  an  Herrn 
Reicha  mit  wahrer  Hochachtung  zu  verharren:  Onolzbach,  d.  22.  Nov.  1775. 

Ew.  HochKdelgeb  : 

ganz  gehorsamer  Freund 

und  Diener 
Job.  Fried.  Kiesewetter. 

Die  3.  neuen  Conc:  dürfen  in  C.F.B,  gesezet  werden. 
P.  S. 

Herrn  Hauptman  Beecke  und  H.  Janitsch  bitte  mein  gehör.  Compl:  zu  vermelden, 
leztern  sagend,  daß  es  mir  leid  »eyn  solte,  wan  ich  mich  wegen  des  von  mir  habenden 
Concerts,  welches  nicht  mein  sondern  nach  Würzburg  gehören,  durch  H.  von  Freudenberg 
HochFreyHerrl :  Gnaden  an  Ibro  Durchl.  dero  gndgsten  Fürsten  wenden  müste;  dahero  ich 
um  die  nächst  baldige  Übersendung  ersagten  Conc.  denselben  nochmals  ersuchen  ließe. 

Nota. 

Sölten  H:  Viola  oder  dessen  Collega  mit  mir  einen  Conc:  Tausch  einzugehen  gefällig 
seyn,  so  bin  erböthig,  dencnselben  rechte  schöne  und  neue  Conc:  mit  Rondeaux,  welche  erst 
kürzl:  von  Würzburg  und  Caßel  erhalten,  gegen  andere  dergl:  zu  verwechseln,  und  konten 
solche  etwan  Ihren  gleich  mit  beygeschloßen  werden. 


Monsieur 

Auf  dero  Verehrtestes  vom  14ten  dieses  füge  ich  in  Rückantwort  an.  daß  mein  Hoch- 
würdiger gdr.  Reichs-Prälat,  dem  ich  selbes  zu  selbsttger  Einsicht  überreicht  habe,  der  Be- 
sinnung wäre,  1  Dutzet  Sinf.  für  Zahlung  12  Ducaten  käuflich  zu  übernehmen. 
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Die  Concertante  betreffend  wären  ebenfalls  gefällig  das  Duzet  aber  auch  nicht  änderst 
als  um  ob  Beschriebenen  Sinf.  Preis,  und  es  dürften  keine  anderen,  den  für  das  Violin  Haupt- 
sächlich gesetzte  Seyn,  auch  erbethe  ich.  mir  /:  wen  dieselbe  die  Concertantestöcke  so  über- 
liesen  /:  Bis  den  17ten  des  folgenden  eines  zur  Probe,  ob  wir  füglich  es  produciren  könten, 
gehorsamst  aus.  und  gesichere  dieselbe,  daß,  weun  solches,  da  es  Hiesigen  ortes  Keine 
Maister  gibt,  nicht  aufgeführt  werden  Könte,  es  um  so  gewieser  unabgeschriebener  wieder 
ihnen  Bebändiget  werden  müße,  in  dem  Gegen theil  aber  sogleich  die  Paare  Bezahlung 
sowohl  für  dieses  Stücke  als  deren  11  übrigen  nachgehen»  mir  einzuschickenden  erfolgen  solle. 

Wenn  dieselbe  mir  ein  nicht  gar  zu  schwer  geseztes  Violin  Concerto  à  6  fi.  Beylegen 
wollten,  entgegnete  mir  ein  wahres  Freindstück. 

Aus  diesen  hier  angeschriebenen  Thematen  werden  dieselbe  ersehen,  ob  es  ihr  Compo- 
sition, und  welche  wir  dahier  haben. 


Sequ.:  alio  ntolfn 


übrigens  Laße  ich  denselben  selbst  über  schon  Componirte,  oder  ältere  Stücke  mir  zu  über- 
machen, den  ich  weiß,  daß  selbe  dennoch  sehr  gut  sind,  und  Hofe  sie  werden  mir  nicht 
die  Schuld  Beymeßen,  daß  ihr  Ansatz  so  gering  gemacht  worden,  es  ist  eben  dahier  kein 
Hof,  und  ich  müße  Jahr  und  Tag  predigen,  Bis  ich  dahier  den  Köpfen  den  werth  guter 
Stücke  Begreiflich  machen  Könnte. 

Ich  empfehle  mich  zu  derselben  von  mir  ganz  Besonders  Hochgeschäzten  Patrocinunz, 
und  Bin  ,: 

Monsieur 

Schußenried.  Votre  Très  humble  Serviteur 

d.  26ten  Feb.  Maximilian  v.  Kaltenbacher. 

1778.  F:  U:  C.  e  Practique. 

N.Sch :  H:  RegierungsKanzlisten  Eisel  Bitte  unbekanter  weis  mein  empfehl  und  Dank- 
sagung zu  machen. 

N  :  B  :  Ich  Bitte  le  gen  sie  mir  auch  ein  violino  Solo  Bcy. 


Monsieur 
Monsieur  Très  honore  Ami! 

Den  Erlaß  so  Viel  ich  meine  Vom  26ten  des  dahingewichenen  erhielt  ich  nicht  nur 
richtig,  sondern  laß  ihn  auch  um  so  freudiger,  da  er  mir  dero  so  schätzbare  Ankunft  vor- 
sagte: gleich  selbigen  Tage  überreichte  ich  selben  noch  den  Händen  meines  gdstn.  Herrns, 
und  auch  Höchstderselbe  Bezeugte  darüber  ein  wahres  Vergnügen,  Kommeti  Sie  mithin, 
kommen  Sie  so  bald  sie  können,  ich  waiß  Sie  werden  ein  Gast,  ein  nicht  genugsam  zu  ver- 
ehrender Gast  seyn,  und  ich  Bin  so  wie  allzeit  mit  freundschaftlichstem  geblüthe.  und  aller 
Hochachtung: 

Monsieur 
Monsieur  Très  honore  Ami 
Schußenried.  wahraufrichtigor  Diener 

d.  8 ten  des  Mayes  Max:  v.  Kaltenbacher 

1778  F  :  U  :  C  :  und  Registrator 

N:  Sehr:  Aber  noch  eins,  ich  Bitt.  ich  Ritt  Sie  recht  sehr  schicken  Sie  mir  «loch  so  Ball 
möglich  jene  Solo,  die  sie  in  dem  2tn  Briefe  angezogen,  und  wird  es  ihnen  wohl  auf  ein 
Concertante  aokoîiïeu,  ich  Versicher,  es  muß  solches  ihnen  Bezahlet  werden.  Vergeßeu  Sie 
mich  nicht,  und  Leben  Sie  recht  wohl. 
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Monsieur 
Très  honore  Mon  chère  Ami. 

Ich  danke  ihnen  für  die  2  überschikte  Violino  Solo,  und  füge  nur  so  viel  in  Eyl  an, 
daß  wir  dahier  die  Concertant  schwerlich  werden  Producire  könne:  zuvor  einmal  raößen  Sie 
exerciert  werden,  und  sollten  diese  nicht  von  uns  gemacht  werden  könne,  so  will  ich  mir 
alle  Mühe  gehen,  in  dasiger  Gegend  selbe  so,  wie  Sie  angeschlagen  sind,  anzubringe. 

.So  viel  indeßen  in  Eil,  künftig  Posttäge  das  mehrere,  üher  dies,  und  das  übrige, 
in  Eyl. 

Monsieur 
Très  honore  Mon  cherc  Ami 
Schussenried  votre  très  humble  Serviteur 

d.  24 tn  July  obs.  Max.  v.  Kilten- 

1778.  -bâcher  Bgstr. 

Monsieur!  mon  tr«%s  chere  Ami! 

Die  2  unter  dem  11*»  July  an  mich  erlassene  Concertante,  so  wir  wegen  dem  Schweren 
Satz  auch  auf  die  vorgeschriebene  Weise  ohne  sehr  grose,  und  Lange  Übung  /:  die  aber 
aus  Mangel  der  Zeit  nicht  geschehen  Kan  /:  nicht  wohl  Produciren  Können,  muß  ich  ihnen 
mit  vielem  Mißvergnügen  wieder  zurückschicken. 

Von  diesen  ;:  ich  darf  es  Eidlich  Betheuren  :/  ist  nicht  eine  Note  abgeschrieben  wor- 
den: sind  Sie  mithin  über  mich  ni<-ht  Böse,  ehnder  Kunte  l<*h  ihnen  nicht  zuschreiben. 

Für  das  Violino  Concert,  welches  ich  mir  sehr  bald  einzuhändigen  Bitte,  empfangen 
Sie  hier  9  fl.  Qeldtes,  auch  verdanke  ich  ihnen  den  Antrag  desselben  und  nochmal  die  2 
Violino  Solo. 

In  der  Ungewißheit,  ob  dieses  Requiem  von  ihnen  dasjenige,  oder  nicht  sey,  so  Sie  auf 
das  Abieiben  Sr.  Durchlaucht  der  Fürstin  von  Oetting  Hochseol:  Angedenkens  gefertiget 
haben,  zeichne  ich  hier  das  deselben  Anfangsthema  hier  nieder,  und  Bitte  in  Bälde  des- 
wegen mich  zu  verständigen:  das  Benedlctus,  auch  Agnus  Dei  mangelt  uns. 

Requiem  adagio  Con  Sordini.    Sigre  Rosetti. 


Violmo  primo.  ^S=77~l^f7"j  J  *  J  J  ?fl 


Crcs 


Org*"10-  9*3*— tfc- 


M  

■-•-H  m- 


eres 


Leben  sie  indessen  recht  wohl,  Ja  auf  das  Beste,  und  Bleiben  Sie  mein  Freind,  ich  Bin 
un  ziel  se  tzl  ich  mit  der  ausgeschiedetisten  Verehrung 

Monsieur 

Schussenriedt  Votre  très  humble  et 

den  14 tn  des  August  obeißant  Serviteur 

1778  Maximilian  v.  Kalteti- 

-Bacher  Registrateur. 

HochEdelgebohrner  Herr, 
Insonders  Hochgeehrtester  Herr, 

Meine  Tochter  hat  durch  die  gütige  Verwendung  de«  verstorbenen  Herrn  Secretaire 
Brand,  und  seiner  vornehmen  Verwandschaft  zu  Wallerstein  das  Glück  gehabt,  die  Origi  Par- 
titur einer  von  Ew.  HochEdelgeb:  mit  dem  Ihnen  eigenen  trefflichen  Geschmack  und  herr- 
lichen Gesang  cowponirten  Italian.  Soprano  Aria,  mit  einem  obligaten  fagott,  zu  erhalten. 
Diese  schöne  Aria,  die  bey  allen,  die  sie  bisher  gehört  haben,  den  Vorzug  vor  vielen  andern 
Arien  der  berühmtesten  Componisten  mit  Recht  erhalten,  hat  bey  meiner  Tochter  und  mir 
den  Wunsch  erregt,  daß  wir  so  gluckl.  seyn  niögtcn ,  noch  eine,  aber  starke  Arie  di 
Bravura  von  Ew.  HochEdelgeb.  anmuthigen,  die  Herzen  an  sieb  reißenden  Composition  zu 
überkommen,  und  die  Orig1  Partitur  davon  zu  besitzen.  Meine  Tochter  ist  imstande  alle, 
mithin  auch  die  stärksten  Bravour  Arien,  deren  sie  eine  zieml:  Anzahl  von  verschiedenen 
deutschen  und  ausländ:  Meistern  besizt,  mit  allen  Cadenzen  und  Passages  zu  singen,  nur 

müßen  sie  nicht  über  das  hohe  c  gehen,  denn  nur  bis  an  diesen  Thon  reicht  die 
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helle  Stimme  meiner  Tochter.  Ich  nehme  mir  demnach  die  Freyheit,  Namens  meiner  fleh 
gehorsamst  empfelenden  Tochter,  Ew.  HochEdelgeb.  derselben  eine  mit  starken  Passages  and 
doppelten  Cadenzen  versebene  Soprano  Aria  di  Bravura,  die  neben  denen  zum  Accompagne- 
ment gehörigen  Instrumenten,  entweder  mit  einem  obligaten  Fagott  alleine,  oder  nebst  diesem 
auch  zugleich  mit  einer  coucertirenden  Fleute  Traversiese,  und  doppelten  Cadenzen  ausge- 
schmückt seyn  möge,  gütigst  zu  componiren.  Da  ich  weiß,  daß  die  Musik-Meistern  wie  die 
Poeten,  jczuweilen  durch  ein  Glaß  guten  Wein,  einige  Begeisterung  erhalten:  so  lege  ich 
blos  zu  diesem  Endzweck  etwas  weniges,  mit  der  ergebensten  Bitte  bey,  daß  Ew.  HochEdel- 
geb.  diese  Kleinigkeit  geneigtest  anzunehmen,  und  aus  Complaisance  für  ein  junges  Frauen- 
zimmer, die  ihr  größtes  Vergnügen  an  der  Musik  findet,  meiner  obigen  Bitte,  wegen  Com- 
ponirung  einer  Bravur  Aria,  die  dero  berühmten  Namens  würdig  ist,  Plaz  zu  geben 
belieben  mügten.  Ich  sehe  dieserwegen  dero  willfährig  geneigten  Antwort  entgegen,  und 
verharre  mit  vollkommenster  Hochachtung, 

Ew.  IIochEdelgeb. 

gehorsamster  Diener 
Ansbach,  Loesch 
d.  4.  Juny  Conseiller  Secretaire  intime 

1780.  de  S.  AS.  Msgrs  le  Marggrave 

Regnant  de  Brandeb. 


Hochedel  gebornen  insonders 
Hochwerhtgeschetzter  Herr 

Ihr  Talend  verdients  von  der  ganzen  weit  bewundert  zu  werden,  und  das  es  auch  von 
allen  liebhabern  billig  bewundert  wird,  habe  ich  das  glück  *ie  durch  den  ruf  zu  kennen. 
Daher  auß  innerlicher  hochschetzung  und  als  Verehrer  des  Horns,  welches  ich  zu  meinem 
gewerbe  gewählet,  angetrieben,  verlange,  weil  es  die  gelegenheit  verhindert  persönlich,  doch 
schriftlich  bekantschaft  mit  Ihnen  zu  macheu.  sie  haben  für  Herrn  ponto  sechs  quatuor  ge- 
setzt wenn  ich  selbe  um  einen  billigen  Preis  haben  könte,  in  welchem  Falle  ich  mein  ebren- 
wort  von  mir  gäbe  jede  Bedingung  heillig  zu  halten  mich  verbinde.  In  Hoffnung  dieser 
gef&lligkeit,  die  ich  in  der  Zukunft  suchen  werde  zu  verdienen  erwarte  ich  auf  jeden  fall 
eine  ihrem  vortreflichen  Talent  gemäse  andwort.  und  verbleibe 

München,  d.  16.  July  1780.  ir  gehorsamer  Diener 

Franz  Lang,  der  i Itère,  hoff 
waldhornist,  wonhaft  in  der 
brangerstraß. 


Fulda  9.  february  1781. 

HochEdler: 
Insonders  Hoch  zu  ehrender  Herr. 

Ich  nehme  mir  die  freyheit  an  Sie  zu  schreiben,  obschon  ich  mich  der  Ehre  nicht 
Rühmen  kann.  Bie  bcrsönlich  zu  Kennen;  durch  ein  Duett  Concert  für  zwey  Walthorn,  und 
etlichen  Parthien  auf  Blaß  Instromenten,  welche  mir  Gelegenheitlich  in  die  Hände  Kamen, 
Habe  ich  Dero  Nahmen  und  unvergleichliche  Setzart  kennen  Lernen,  Ich  muß  gestehen, 
daß,  seitdem  mir  Ihre  Composition  bekannt  ist,  ich  fast  nichts  anders  hören  noch  spielen 
mögte.  noch  eines  oder  Edliche  Duett-Concerte  für  walthorn  wünschte  Ich  zu  Haben,  Sie 
werden  doch  gewiß  deren  mehrer  haben  gemacht,  welche  Ihnen  Von  einem  oder  dem  andern 
Großen  Herrn  od.  reichen  Cavalier  schon  bezahlt  sind,  die  sie  mir  um  Einen  Leidlichen 
Preis  über-Lassen  Konten,  Wenn  einmal  Ir  Gusto  Hier  mehr  Bekannt  wird,  so  bin  ich  Viel- 
leicht auch  im  "Stande  für  den  Hof.  oder  etliche  reiche  Liebhaber,  Hier  die  es  Gut  bezahlen, 
Von  Ihrer  VnVergleiglichen ,  und  unverbesserlichen  arbeit  zu  beschreiben,  In  erwartung 
Einer  Baltigen  antwort,  Verbleibe  ich  mit  besonderer  HochSchätzung 

Euer  Hocbedl: 

ergebenster  Diener 
Franciscus  Kulmberger,  fürstlich 
Fuldischcr  Uofwalthornist. 


PS:  Hierbey  folgt  ein  Thema  waß  ich  schon  Habe  Von  ihrer  arbeit  Duett  Concert 
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Fulda  26.  May  1781. 

Hoche  liier 
Insonders  Hochzuehrender  Herr 

Die  2  Duet  Concerte  Habe  ich  den  24.  May  richtig  erhalten,  soweit  ein  gesehen,  das  ich  nicht 
zweifle  das  sie  gut  sein  werden,  aber  die  Horn  wegen  denen  Viellcn  Scmidoni  sein  wenig  schwer, 
sonsten  weren  aie  nicht  zu  schwer  den  mir  haben  an  unsern  Hof  gar  Keine  Music  Kener  Von  her- 
»«•haften,  Hier  bey  die  2  acrordirte  Ducaten  folgen,  ich  hof  das  sie  Es  Richtig  erhalten  hiben,  sie 
haben  mir  die  Zeit  zu  Lang  gemacht  mit  dießen  2  Concerten,  ich  Vermeintte  ich  bcKume 
Keine  Von  ihnen,  had  getauert  bey  zwey  Monad,  untter  deßen  habe  ich  mir  5  Parthien 
beschrieben,  dießes  hätte  ich  ihneu  auch  überlaßen  Kenen,  wen  ich  entier  die  Music  beku- 
men  hotte,  ich  habe  noch  Keinen  breis  Von  ihren  Quintetten  gehabt,  wan  sie  mir  in  ihren 
Ersten  Schreibens  den  breis  beigesetzt  hätten,  so  were  es  in  einem  hingangen.  Da  haben 
sie  sich  selbsten  ein  Carolin  gestatet,  Nebst  hatten  sie  einige  stück  zur  Probe  mitfesch  ckt, 
60  Lütten  mirs  Gleich  bey  der  fürstliche  Dafel  geblasen  und  an  gerühmt  daß  dieße  stück 
Von  ihnen  zur  probe  mit  geschickt  hotten,  so  hotte  der  fürst:  Gnaden  mir  Befehl  gegeben 
zu  beschreiben,  Nun  Kann  ich  der  mahl  nicht,  bis  andere  mahl  werde  ichs  an  Mercken.  wan 
mir  widerum  Nöttig  sein,  sie  wertten  die  HötlichKelt  haben  wan  kh  begehre,  etwas  schönes 
über  machen.  Ich 

Verbleibe  mit  besonder  Hoch- 
schätzung  Euer  hochedle 
ergebenster  Diener 
Franziscus  Kulmberger 
Hofwalthornist. 

ich  hofe  sie  werden  es  Richtig  erhalten  2  Ducad:  ich  Recomandire  mich  nochMahls: 


25.  April  1786  Fulda 

Wohl  Edle,  Insonders  HocbgeEbrter 
Herr  Patron 

Ich  erinnere  mich  noch  in  ihren  letzten  Nota,  woh  Bey  gesebloßen  Brief  mit  über- 
schicke, sie  wohlen  uns  diese  Beneute  stück  überschicken  so  Bait  es  nun  möglig  sein  Kann. 
Die  Parthieu  mit  6  Bögen  Bestehen  solle,  und  die  Parthie  zu  3  fl:  also  schicken  sie  uns  3 
t  art  hie  Suma  Macht  es  9fl;  Reinisch ,  wan  aber  Eine  Parthie  darbey  ist  mit  2  fagotten,  ist 
uns  noch  angenehmer,  Nur  daß  sie  gutt  Ins  Gehör  gehn,  weilten  Mür  an  unsern  Hof  Keine 
Kener  Von  der  Nobles  haben,  nebst  mit  Dis-horn  und  R  Clarinette»  gesetzt  sein,  werde 
diese  stück  Beyfahl  flndten,  woran  ich  ihrer  unvergleichliche  setz  Kunst  nicht  zwcifl,  woh 
uns  schon  Vielles  Von  ihr  Sachen  Bckant  ist,  so  werden  mir  mehrers  Verschrelben,  nur  daß 
Einige  ist  zu  Betauern,  daß  sie  so  weit  Entfehrnt  Von  uns  sein,  daß  das  Porto  die  Music 
Theyer  macht,  also  Vor  Bezahlung  Haben  sie  Keine  sorge  zu  Tragen,  mir  Erwartten  mit 
Vergnügen  dieße  Tafl  stück  so  Bait  es  Nur  sein  Kan,  mit  Sparda,:  oder  Copirt,  die  Nur 
nicht  Künstlich,  Bloß  ins  gehör,  In  deßen  Habe  ich  die  Ehre  unter  VollKomener  Hoch- 
achtung 

Euer  Hoch  Edl. 

ergebenster  Diener 

Franz  Garisrh  Kulmberger 
Hofwalthornist. 

P.  S:  Herr  Patron  die  stück  adresiren  sie  nur  an  unsem  Hof  Charnetisten  Hendl,  ich 
Bin  Nicht  Vor  alzeit  in  fuld,  ich  Kente  Grad  nicht  dasein,  Hat  nichts  zu  sagen  die  Zahlung 
wird  Richtig  folgen  adle:  NB:  halten  sie  uns  nur  nicht  lang  jetz  ist  die  Zeit;  daß  unser 
Herr  gern  aufs  Land  gehet  dan  und  wan, 

P.S:  hier  folgen  Themata,  die  mir  schon  haben  mit  Nahmen  Rosetti,  sein  auch  un  Ver- 
gleich^ Vielles  Beyfahl  gefunden  an  unsern  Hof: 

Ein  Brief  M.  Berweins. 

».  .  .  Meine  schulden  Hawen  mich  genöthiget  zu  dem  Decbant  Meiner  Mutter  bruder 
Mich  zu  begewen,  ich  hatte  erlaubuns  genomen,  awer  ich  hab  genau  gewust  das  ich  Keine 
bekom,  ich  bin  schon  im  llnften  Jahr  hier,  und  Hab  nicht  einmal  zwey  Monath  Erlaubuns 
bekomen,  bis  samstag  Wcrd  ich  schon  Widerum  erscheinen,  zu  Vor  Werth  kh  den  herrn 
Reicha  Einen  brief  zu  schikhen,  um  mir  ein  guttes  Worth  einzulegen,  dan  kh  Werth  doch 
So  Vill  bekomen  das  ich  mir  dann  dies  .lahr  kein  gleid  und  keine  Wasch  schaffen,  dann 
gleider  kann  Ich  mir  von  12  fl.  nicht  schiften,  und  wenn  ich  Wieder  auf  borg  heraus  nein, 


Digitized  by  Google 


126  L.  Schiedermair,  Die  BJütezeit  der  Öttingeii-Walleretein'sclien  Hof  kapelle. 


So  Wrrth  ich  noch  Erger  Koinireth,  man  hat  Mich  So  Kin  Jahr  her  gehalten  als  Wie  einen 
Tampor,  Wo  Ville  nach  Wallerstein  gegangen  sind  und  hawen  keine  Erlaubuns  genomen,  and 
ist  Keine  Meldung  geschehen,  »wer  wenn  ich  alle  Trey  wochen  ein  mahl  ...  da  ist  alles 
außgewe*t,  und  hab  ich  erlaubuns  genomen,  So  bin  ich  zu  Von  Recht  aufgemacht  worden, 
ich  hatte  Sogar  erlaubuns  nemen  Sollen  Wan  ich  auf  Döging  bin,  Wann  ich  auß 
meinen  schulden  bin,  So  werth  ich  doch  auch  erlaubuns  erhalten,  wie  andere,  dessuntwegen 
war  ich  So  Trauer  imer,  und  bey  einem  Musikus  erfordert  freud  und  ein  aufgeräumtes  ge- 
mith.  ich  bitt  Um  Verzeihung  und  Verbleib  gehorsamster  Diener 

Marci  Berwein.« 

Ein  Brief  Carl  Stamitz'. 

Alteße  Serenißime! 
Monseigneur  ! 

Je  vous  prie  de  vouloir  bien  m'excußer  de  la  liberté  que  je  prends  de  vous  importuner, 
en  même  teins  außi  je  vous  demande  mille  pardonne  de  ma  Si  long  Silence  depuis  l' année 
1774  de  ne  plus  m'informer  des  vos  ordres  mais  je  voulais  toujours  l'épargner  jusqu'aprésent 
pour  pouvoir  présenter  außi  quelques  Musiques  Vocales  de  ma  composition,  et  je  Suplie  très 
humblement  de  me  daigner  eu  les  vouloir  bien  accepter. 

Monseigneur!  Lorsque  Les  occupatons  plus  importantes  de  Votre  Alteße  Serenißime  ne 
permeteront  presque  de  pouvoir  penser  aux  autres  petits  affaires,  jlspcre  Monseigneur!  vous 
me  permeterez  bien  d'oßer  vous  Souvenir  à  la  promeße  donc  que  Votre  Alteße  Serenißime 
m'a  daigner  d'aßurer  par  Monsieur  Le  Capitain  de  Beck«?  quant  à  L'anné  1774  de  Strasbourg 
oft  j'ai  eu  l'honneur  d'envoyer  et  presenter  une  grande  quantité  de  la  Musique  différents  de 
ma  Composition  â  Elle. 

Votre  alteße  Serenißime  m'honnoroit  de  l'accepter  et  de  m'envoyer  dix  Louis  a  Compte 
par  Monsieur  Le  Capitaine  de  Becké  Luisque  depuis  cet  tems  que  je  n'ai  plus  fait  aucun 
mention,  oßerai-je  bien  Suplier  apresent  de  vouloir  Songer  à  moi  pour  le  reste  de  me  l'en- 
voyer außitot  quant  il  vous  plaira  pour  que  je  l'aurai  encore  pe.idant  mes  Sesjours  en  ce 
pay  ci  Lorsqu'il  me  faut  bientôt  retourner  à  Berlin. 

j'ai  Thonner  de  me  recomander  dans  vo>  bonnes  graces  et  auguste  Protection,  et  Suis 
ave ^  Respect  le  plus  profond! 

Monseigneur  ! 
De  Votre  Alteße  Serenißime! 

a  graiz  en  Voigtlandt  ce  23  juillet  1791 

Le  plus  humble  et  plus  obeißaut  Serviteur  Charles  Stamltx  Compositeur  de  la  Chambre 
de  Sa  M.  le  Boy  de  Pruße 

P.S.  Si  Votre  Alteße  Serenißime  Souhaitera  de  m'envoyer  la  gratification  par  le  Chariot 
des  poste?,  je  vous  prie  de  faire  écrire  la  deßus  de  l'Envelope  par  Reichenbach  en  Voigtland, 
oft  le  plus  Court  de  me  l'envoyer  par  une  letre  de  change  piyable  à  Leipzig. 

Aus  den  Briefen  J.  von  Boecke  s  an  Fürst  Kraft  Krnst. 

Paris,  1.  Mai  1769'):  »...  a  l'opéra  on  a  remis  Oinphale,  avec  une  nouvelle  Music,  qui  sera 
donmî  Marty,  prochain  la  premiere  fols.  Les  Italiennes  n'ont  pas  de  nouvelles 
pieces,  on  continua  toujours  le  Deserteur;  tout  le  monde  convient  que  c'est  mau- 
vais, mais  en  attendant  on  va  le  voir  .  .  .« 

"Wallerst.  23.  11.  1770:  ».  .  .  j'ai  fait  voir  les  2.  premiers  actes  de  mon  opera  a  Gluck,  a 
Haße'.  leurs  approbation  m'a  engagé*  de  le  finir,  et  la  tin  m'a  entraine  de  faire  un 
voyage  H  Paris,  pour  en  tenter  l'exécution  pour  la  quelle  un  peu  d  amour  — 
propre  m'a  anim<(  et  prévenu  favorablement,  peutetre  a  sort,  mais  je  m'en  tiens 
au  proverbe  »Chi  non  rissica  non  roüsicn«  .  .  .  J'ai  obtenu  la  Permission  d'Entre- 
prendre, mon  voyage  encore  dans  ce  mois  et  A.S.E.  Mad.  la  Comtesse  a  ajoute' 
a  cette  bonté,  celle,  de  ne  pas  me  fixer  aucun  terme  por  mon  retour,  jusqu'à  ce 
que  j'y  trouverai  ma  Convenience,  ou  jusqu'à  ce  qu'elle  me  rappellera  .  .  .  Entre 
autres  raisons  qui  me  le  faut  regretter,  c'est  l'application  de  Mad.  la  Comtessa 
Sophie,  ma  digne  E'oliere,  tant  pour  le  chant,  que  pour  le  clavecin,  elle  a  tou- 
jours fait  voir  du  gout,  même  du  génie  pour  le  dernier,  mais  depuis  peu  de 
temps,  en  perdant  peu  a  peu  le  Préjuge,  qu'elle  avoit,  de  trouver  ridicule  qu'il 
fallut  mettre  del  ame  ou  d'Expression  en  chantant,  ce  qui  m'a  coûte  un  peu  de 

1)  Für  das  Jahr  1766  s.  Sammelb.  der  I.  M.  G.  8,  S.  455. 
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Pelue  au  commancernent,  pour  l'en  faire  revenir  mais  depuis  peu  de  temps  — 
di*  je-elle  est  assés  devenue  maîtresse  de  sa  voix  pour  eu  savoir  développer  le» 
organes,  savoir  donner  les  nuances,  et  chanter  avec  beaucoup  de  gout,  elle  a  fait 
encore  hier  grand  Plaisir  dans  un  air  de  Msjo  .  .  .« 

AVallcrst.  11.  6.  1770:  ». .  .  J'ai  fait  un  agrahle  séjour  a  Vienne;  a  mon  Retour  S.  E.  Mad. 

la  Com  tes*  a  m'a  permis  d'aller  pour  4.  Jours  chez  le  Margrave  d'Auspac,  d'où  je 
suis  revenue  il  y  a  peu  de  Jours  

Wallerst.  21.  2.  1771:  »...  et  quoique  mon  opera  m'était  fort  a  cœur,  ayant  rencontre* 
généralement  l'approbation  de  Connoisseurs  a  Mannheim,  qui  me  pressoieut  tous 
de  faire  l'impossible  pour  en  tenter  l'Execution,  j'ai  pris  la  deOus  mon  Parthle 
en  grand  Capitaine  et  après  un  séjour  de  quelques  semaines  que  j'ai  passé  a 
Mannheim  et  aux  Environs,  d'IIeilbron,  je  m'en  suis  retourné  a  Wallerstein  par 
Anspac  .  .  .  « 

Wallerst.  6.  11.  1771:  »...  il  est  sure  que  S.  A.  le  Marcgrave  a  tant  de  bo  ntés  pour  moi, 
qu'il  mérite  même  que  Je  lui  fosse  le  sacrifice  de  mon  opera,  sans  cela  j'aurai 
vendu  ma  dernière  nippe  pour  pouvoir  aller  a  Paris,  et  tender  l'aventure  de  mon 
Roland  et  de  mon  angelique  .  .  .  Nous  avons  donné*  Musique  au  Prince  de  la  Tour 
avec  notre  pauvre  orguestre,  qui  vous  a  fait  de  l'honneur  et  a  fait  plaisir  a  ceux 
qui  l'ont  Ecoutés  11  y  avait  longtemps  que  nous  n'avions  par  fait  grande  Music  .  .  . 
Mad.  la  Comteisa  Sophie  a  jouée  un  Concert  sur  mon  Pianoforte,  que  j'ai  acheté 
pour  60  ducat*.  « 

Wallerst.  14.  3.  1772:  ».  .  .  Vous  avez  raisonné,  e  Monseigneur,  en  Connoisseur  sur  la  diffe- 
rence du  spectacle  a  Paris.  Sur  ce  qui  regarde  la  Music  et  que  vous  tous  etez 
rangé  du  cote  de  l'Italie  ...  le  genre  de  Gretri,  et  Pliilidor  est  assurément  le 
meilleure,  on  m'a  toujours  dit  a  Paris,  que  Castor  et  Pollux  etoit  le  chef  d'œuvre 
de  Rameau.  Je  n'etois  jamais  assés  heureux  de  l'avoir  entendu.  —  Quant  a 
l'Esquissé  que  vous  me  Donnés,  Monseigneur,  de  votre  future  orguestre,  je  serai 
bien  charmé  de  pouvoir  lui  être  de  quelque  utilité,  d'abort  s'agit  d'avoir  peu  de 
monde,  mais  des  bons  sujets,  pas  un  seul  Inutile,  nous  ne  voulons  pas  de  grands 
talents,  mais  des  sujets  qui  ont  de  la  Disposition,  et  l'âge  d'en  acquérir.  Je 
connois  deux  orzucstres  assés  médiocres  qui  se  sont  formés  sous  moi.  il  faut  a 
Monseigneur  un  bon  violon,  qui  puisse  jouer  de  concerts,  je  ne  demande  pour  le 
reste  que  de  Joueurs  d'orguestre  des  bons  lecteurs,  qui  ayent  de  l  ame,  les  hobois 
et  les  Corps  sont  l'ame  de  l'orguestre,  et  pour  des  bons  hobois  nous  aurons  de  la 
difficulté  .  .  .« 

Navarre  8.  10.  1772:  ».  .  .  M.  de  Schadeu  vous  dira  les  nouvelles,  que  j'ai  mandé  touchant 
mon  opera,  on  nous  a  écrit  hier  de  Paris,  que  Topera  Athele  de  Pouthieu  n'avoit 
pas  reußit  .  .  . 

Navarre  15.  10.  1772:  ».  .  .  le  lendemain  du  Jour»  de  l'opéra  j'ai  resté  encore  a  Mann- 
heim pour  ententer  l'académie  de  Musique.  Mr.  Bach  jouit  un  Concert  sur  le 
clavecin.  Je  n'en  etols  pas  si  editié  que  de  son  opera,  mais  j'ai  entendu  deux 
chanteuses,  l'une  de  15.  l'autre  de  16  ans,  Mesdemoiselles  Danzi  et  StraUer,  qui 
m'ont  étonné  tant  pour  la  force  de  la  voix,  que  pour  leurs  manière  de  chanter  et 
surtout  pour  leurs  gosiers  .  .  .« 

Paris  1.  2.  1773:  ».  .  .  .  en  attendant  on  a  remis  Castor  et  Pollux,  dont  le  spec- 
tacle fait  toujours  plaisir,  il  y  a  memo  quelques  bons  morceaux  de  Musique. 
Athele  de  Ponthieu  n'a  point  fait  de  merveille,  il  y  avoit  cependant  beaucoup  .le 
s-pectacle  et  des  beaux  balletts,  surtout  un  Comb.it  de  deux  chevaliers  si  bien 
Donné,  que  la  plupart  de  inonde  alloit  a  Topera  pour  voir  ce  combat  .  .  .  j'ai  fait 
une  Symphonie  pour  ce  concert  qui  sera  execute  aujourd'hui  lundi  .  .  .* 

I'ari3  12.  4.  1773:  »...  et  s'il  mon  opera  convient  il  sera  donné  pour  le  mariage  de  M. 
de  Comte  d'Artois.    Voici  come  distribués  les  Roles  principaux: 
le  Role  d'Angélique  .  .  .  Madc,1«  Reaumeuil 
»     de  Themire  ...        »  Hosalic 

»     de  Relire  Mad.  l'arrivée 

»     Roland  M.  » 

»     Mo-lor  M.  le  gros  ...» 

Pari»  28.  Ö.  1773:  »...  j'ai  dans  ce  moment  beau-oup  a  faire  avec  mon  opera...  J'ai 
jn«é  du  clavecin,  et  je  n'ai  rien  joue'  que  gur  de  themes,  que  l'on  m'avait  donné 
J'ai  eu  le  bonheur  de  reuiitr  beaucoup  .  .  .« 
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"Wimpfen  30.  7.  1773:  ».  .  .  J'ai  quitte  la  france  pout  accélérer  mon  retour  a  Wallerstein 
...  des  qu'il  etoit  decide,  que  mon  opera  ne  fut  pas  donne  pour  les  fetes  du 
comte  d'Artois  .  .  . 

Vienna,  18.  März  1774:  »...  il  y  a  quelques  jours  que  j'ai  entendu  a  Laxenburg  jouer 
la  musique  des  Horaces  et  Curiaces,  j  en  al  d'abord  co mandé  une  copie,  pour 
votre  altesse,  il  en  vaut  la  peine,  car  la  musique  est  bien  belle  .  .  .< 

Wien,  22.  April  1774:  »...  H  y  a  ici  un  Joueur  de  flute,  qui  fut  recomandé  a  votre 
Altesse  par  Mad.  de  Furstenberg,  sous  le  nom  de  Scbmid.  elle  s'etoit  trompe*,  car 
il  s'appelle  Hirscb  ...  M.  Vinturinl  haubois  de  l'orgue  jtre  d'ici,  veut  me  faire 
entendre  un  haubois,  jeun  home  dont  ai  entendre  dire  du  bien  .  .  .< 

Wien,  10.  Sept.  1775:  ».  .  .  J'ai  vu  hier  la  premiere  fois  1  opera  Comique  français  repré- 
senté a  Schönbrun.  Ils  avaient  débité*  par  Zemira  et  Azor  .  .  .  j'ai  vu  hier  le 
Deserteur,  le  spectacle  seroit  fort  bon  s'il  y  avoit  des  voix  et  un  meilleur 
orchestre  .  .  .« 

Briefe  Franz  v.  Destouches\ 

Frankfurt  den  24.  Der.  1815. 

Woblgeboren 

besonders  hochzuverehrender  Herr  Kammerrath  ! 

Es  ist  mir  recht  herzlich  leid,  daß  ich  ohn  maß  meines  Versprechens  meine  Rückreise  nach 
Wallerstein  noch  nicht  antreten  konnte.  Die  Ursache  dessen  ist,  daß  ich  das  Glück  habe, 
allenthalben  so  gut  aufgenommen  wurde.  Nach  einer  Krankheit  In  Mannheim,  [inj  der 
ich  14  Tag  zubrachte.  Als  ich  in  Darmstadt  ankam,  wurde  soeben  die  Oper  Cordes  vom 
Spondini  gegeben.  Über  daß  Theater  u.  Orchester  bin  ich  nicht  im  stände,  Ihnen  hierüber 
zu  schreiben.  Von  da  ist  Stuttgardt  noch  sehr  weit  zurück.  Es  ist  der  größte  Genuß,  den 
man  dort  von  Kunst  hören  kann.  Der  Großherzog,  selbst  ein  großer  Kenner  der  Musik, 
dirigiert  daß  Orchester  selbst  in  Proben  mit  der  größten  Genauigkeit  und  Einsicht.  Er  nahm 
mich  sehr  gnädig  auf  und  gab  mir  dadurch  einen  Reweiß,  daß  Er  mir  mehrere  Composi- 
tionen  von  Vogler,  die  gar  nicht  bekannt  sind,  hören  ließ  .  .  .  Ich  reißte  nun  mit  einer 
guten  Gelegenheit  nach  Frankfurt  ab.  Und  bin  dort  sehr  gut  aufgenommen  worden.  Werde 
nächste  Woche  elu  Konzert  geben  und  stehe  mit  der  Theaterdirektiou  in  Unterhandlung  mit 
meinen  Kompositionen.  Wenn  meine  Geschäfte  zu  Ende  sind,  werde  ich  sogleich,  Ober 
Würzburg  nach  dem  lieben  Wallerstein,  wo  ich  mich  sehr  sehne,  meine  RückReise  antreten. 
Ich  habe  hier  in  Frankfurt  sehr  viele  Bekanntschaften  gemacht,  und  man  hat  mir  die  besten 
Atressen  nach  Mainz,  CöUn  bis  nach  Holland  angebotten,  mache  aber  keinen  Gebrauch  da- 
von, und  halte  mich  sehr  streng  an  mein  gegebenes  Ehrenwort,  welches  ich  meinem  gnä- 
digsten Fürsten,  wo  ich  Sie  bitte  mich  zu  Gnaden  zu  empfehlen,  gegeben  habe.  N«ch  aUen 
Zeitungsnachrichten  befinden  sich  wohl  Euer  Wohlgeboren  noch  in  Stuttgardt.  Wie  gro"ß 
würde  meine  Freude  sein,  wenn  ich  daß  Vergnügen  hätte,  Sie  biß  Neujahr  in  Wallerstein 
zu  sehen.  Und  dann  werde  ich  sogleich  mit  dem  größten  Eifer  unsere  Winter  Konzerte 
anfangen.  Ich  habe  auch  sehr  schönes  ganz  Neues  sowohl  für  den  Gesang,  als  Instrumen- 
tal Musik  bekommen.  Und  die  Konzerte  sollen  so  brillant  werden,  daß  selbe  mit  jerteni  in 
der  größten  Stadt  zum  Muster  können  aufgestellt  werden.  Was  daß  Orchester  in  Frankfurt 
betrifft,  so  ist  selbes  sehr  gut,  aber  die  Sanger  .  .  besonders  Tenor  und  die  Chöre. 

  Destouches. 

Wuhlgcbohrn  hochzuverehrender  Herr  Kammer  Consulent. 
Gemäß  der  Zeittungen,  mit  der  ich  auch  von  unserem  Durchlauchtigsten  Fürsten  Herrn 
Rruder  hier  erfahren  habe,  befinden  Sie  sich  noch  zu  Studgart.  Ich  hoffe,  daß  Euer  Wohl- 
gebohren  meinen  Brief  von  Frankfurt  erhalten  haben,  wo  ich  sehr  gut  aufgenommen  wurde 
und  durch  die  Bekanntschaft  des  sehr  braven  Musikdirektors  Sc  h  m  id  Gelegenheit  gefunden 
habe,  das  meine  Theater  Compositioneu  allgemein  bekannt  werden.  Ich  g»b  in  dem  schönen 
Museum  mit  allgemeinen  Beifalil  ein  Konzert.  Bin  nun  in  Würzburg,  wo  ich  in  der  schönen 
Hof  kapelle  meine  Messe  aufführen  werde  und  Mittwoch  im  Theater  ein  großes  Konzert  gebe. 
Und  dann  sogleich  geraden  Weg  nach  unserem  lieben  Wallerstein  reise.  Ich  kann  E.  Wolil- 
gebohrn  nicht  genuç  beschreiben,  wie  sehr  ich  mich  zu  Hause  sehne,  und  meine  Freude, 
wenn  ich  daß  Vergnügen  habe,  unsern  Durchlauchtigsten  Fürsten  und  E.  Wohlgebohren  wie- 
der zu  sehen.  Von  Musikdirektor  Hammer  habe  ich  hier  einen  Brief  erhalten,  welches  mir 
sehr  leid  war,  da  Er  war,  wie  er  mir  peschrieben  hat,  sehr  krank.  Doch  geht  es  wieder 
beßer.  Dießen  beigelegten  Brief  bitte  ich  Sie  hochfür.'tl.  Durchl.  nebst  meinem  untertänigsten 
Respekt  zu  übergeben. 
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Hier  in  Würzburg  ist  noch  ein  sehr  gutes  Orchester,  sowie  auch  mehrere  Sänger.  Der 
Kapellmeister  Witt  ist  gar  ein  lieber  gefalliger  Mann.  Er  wild  mir  sein  schönes  Oratorium 
geben,  welches  eine  treffliche  Composition  ist.  Ich  muß  gestehen,  ich  habe  auf  meiner 
Reise  sehr  viele  angenehme  Bekanntschaften  gemacht,  und  verschiedene  schöne  Sachen 
gehört.  Nur  ist  es  mir  herzlich  leid,  daß  es  längere  Zeit  dauerte.  Und  ich  habe  doch 
»ehr  geeilt. 

  Destouches. 

Wünburg,  den  4.  Jan.  1816.  _ 

Gotha,  den  20.  Sept.  1816. 

Euer  Wohlgebuhren 

Durch  H.  Musikdirektor  Hammer  werden  E.  Wohlgeb.  erfahren  haben,  daß  ich  meinen 
ganzen  Reiß  Plan  geändert  habe  und  solches  mir  in  gewisser  Hinsicht  sehr  lieb  war,  weil 
zu  einer  solchen  Reise  ieh  mehr  Zeit  mußte  haben,  Gestern  hatte  ich  daß  Vergnügen  den 
Großherzog  von  Weimar  hier  in  Gotha  zu  sprechen.  Er  wird  ein  bar  Tage  hier  bleiben  und 
dann  nach  Weimar  reisen,  wo  ich  Ihm  dann  sogleich  folgen  werde.  Ich  hatte  daß  tilüek 
von  ihm  außerordentlich  angenehm  aufgenohmmen  zu  werden,  ich  möchte  ja  sogleich  nach 
Weimar  kommen.  Und  es  hatte  Ihn  gefreut,  mich  zu  sehen.  Er  hat  sich  auch  nach 
unserem  Fürsten  erkundigt.  Ieh  erzählte  Ihm  von  unserer  schönen  altdeutschen  Gallerte, 
er  war  sehr  aufmerksam  darüber  und  sagte  ich  wäre  doch  begierig  diese  Gallerie  zu  sehen, 
es  kann  sich  schicken,  daß  ich  einmal  ihren  Pürsten  besuche,  welches  mich  sehr  freuen  soll. 
Von  Göthe  erzählte  Er  mir,  daß  dieser  in  Weimar  ist,  er  wolle  nach  Wiesbaden  reisen,  bei 
Langensalza  zerbrach  die  Wagen  Deichsel  und  er  hielt  dieses  für  kein  gute*  Zeichen  und 
kehrte  wieder  zurück  nach  Weimar.  In  Meiningen  habe  ich  mich  einige  Wochen  aufge- 
halten. Die  Capell  ist  dort  sehr  gut  und  führte  mehrere  Composltionen  von  mir  auf  und 
gab  auch  mein  Singspiel,  da  soeben  die  National  Schauspieler  von  Bamberg  da  waren.  Ich 
erhielt  sehr  vielen  Beifahl.  Diese  Gesellschaft  hat  eine  sehr  gute  Oper  die  beste  außer 
München  im  ganzen  Königreich.  So  angenehm  es  in  Hinsicht  der  Kunst,  und  dem  Ge- 
schmack in  Sachsen  ist,  besonders  der  Ton  und  d  e  Art  der  Menschen,  so  könnte  es  mir 
doch  in  D.  immer  zu  leben,  nicht  mehr  gcfahlen;  auch  haben  die  Zeiten  des  Kriegs  daß 
Land  in  den  Wohlstand  nicht  mehr  als  es  war,  gebracht  Die  Lebens  Mittel  daß  Bier  das 
Wein  alles  ist  schlecht,  auch  daß  Klima,  E.  Wohlgeb.  wissen  d»ß  so  gut  wie  ich  da  Sie 
selbst  mehrere  Jahre  dagewesen  sind. 

Es  soll  mich  sehr  freuen,  wenn  Ihr  Wunsch  einer  Reise  nach  dem  Rhein  ...  in  Er- 
füllung ist  gegangen,  denn  dort  ist  daß  wahre  Land,  wo  mm  daß  Leben  genießt.  Von 
Weimar  aus,  wo  ich  meine  Angelegenheiten  mit  dem  Großherzog  in  Ordnung  gebracht,  werde 
ich  Ihnen  so  gleich  schreiben  und  viel  wie  möglich  meine  Abreise  von  dort  nach  Waller- 
stein beschleunigen,  ersuche  Sie  daher  mich  Seiner  Durchl.  unserru  gn.  Fürsten  zu  Gnaden 
zu  empfehlen. 

.  .  .  Auch  habe  ich  das  Vergnügen  Ihnen  zu  berichten,  daß  hier  ein  sehr  gutes  und 
schönes  Theater,  welche*  bloß  Liebhaber  gebaut  haben,  ist.  Die  Direktion  hat  der  ruhelose 
b-  kannte  Hunnius.  Er  hat  2  sehr  artige  und  wirklich  schöne  Töchter  und  noch  ein  bar 
Schauspieler  und  geben  Sic  kleine  Opern,  Schauspiele  und  Lustspiele,  wo  auch  Liebhaber 
mitspielen.  Dieser  Künstler  würde  nicht  abgeneigt  sein,  unter  gewissen  Bedingungen  nach 
Wallerstein  zu  gehen,  diesen  Winter  und  wir  würden  durch  diese  Adquisitlon  manchen  au- 
genehmen Abend  zubringen.  Ihr  Spiel  ist  nicht  gemein,  und  ist  mit  Kunst  sehr  verbunden, 
die  Auswahl  der  kleinen  Opern  und  Stücke  ist  sehr  geschmackvoll  und  man  schätzt  sie  sehr 
und  erhalten  allen  Beifahl.  Das  Ganze  erhält  Mos  eine  Gesellschaft  von  Theaterliebhabcrn. 
Der  Herzog  gibt  keinen  Kreuzer  dazu,  sehr  sonderbahr  

  De»tou<-he$. 

Euer  Wohlgebohren 

Ich  hoffe,  daß  E.  Wohlgeb.  meinen  Brief  aus  Gotha  erhalten  haben  werden.  W  o  ich 
Ihnen  die  Nachricht  ertheilte,  daß  sich  hier  der  so  rühmlich  bekannte  Sänger  und  Schau- 
spieler Hunnius  mit  seiner  liebenswürdigen  Familie  beiludet  und  zu  allgemeiner  Zufrieden- 
heit kleine  an  ige  Operetten  und  Lustspiele  aufführt  .  .  .  Und  ich  bin  gewiß  überzeugt  daß 
Wallerstein  in  Hinsi  ht  der  Kunst  noch  gewiß  nicht  keine  solche  brave  Künstler  und  in 
Rücksicht  aller  Ehren,  betrasen  gehabt  hat.  Du  mein  Aufenthalt  allen  Anschein  nach  in 
Weimar  längstens  14  Tage  .-ein  wiri.  so  haben  E.  W.  die  Güte  mir  sobald  als  uiö<rU-h  dar- 
über zu  schreiben. 

Gotha,  21.  Sept.  1816.  Débouche*. 


S.  <!.  IMO.    IX.  9 
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Weimar  25.  Okt.  1816. 

Wohlgebohren. 

Soeben  erhalte  ich  [Jas]  Schreibe»,  ...  ist  e»  sosleich  zu  beantworten.  In  «1er  Hoff- 
nung aber  daß  Sie  mein  Schreiben  richtig  erhalten  haben,  wo  ich  die  Ehre  hatte  Ihnen  zu 
berichten,  daß  Ich  nächste  Woche  mein  Abschieds-Konzert  gebe  und  dann  biß  den  6.  Nov. 
Ton  hier  gerade  ohne  mich  wo  aufzuhalten  nach  Wallerstein  abreisen  werde.  Daß  ich  als 
Mann  von  Wort  mein  Wort  nicht  halten  konnte,  ist  der  Großherzog  schuld. 

Destoucbes. 

Weimar,  den  25.  Okt.  1816. 

Wohlgeboren 

Ich  kam  soeben  vom  Tische  von  H.  Geheimen  Rath  v.  Göthe,  als  ich  Ihr  Schreiben 
erhielt.  Nach  allem  Anschein  nach  müßten  E.  W.  mein  Schreiben  noch  nicht  erhalten 
haben,  wo  ich  sehr  höflich  um  Verlängerung  meines  Urlaubs  gebetteu  habe.  Ich  habe  die 
Ehre.  E.  W.  zu  berichten,  daß  ich  auf  allgemeines  Verlangen  der  hohen  Herrschaften  und 
meiner  zahlreichen  Freunde  nächste  Woche  mein  Abschledskonzert  gebe.  Und  biß  den 
6.  Nov.  von  hier  gerade  nach  Wallerstein  abreisen  werde,  um  auch  dort,  so  wie  hier  alle 
meine  Angelegenheiten  in  Ordnung  zu  bringen  .  .  . 

v.  Destouches. 
Weimar,  den  2.  Nov.  1816. 

Wohlgebohren 

Ich  habe  die  Ehre  Ihnen  die  Anzeige  zu  machen,  daß  ich  gestern  mit  allen  Beifahl 
mein  Abschiedskonzert  gab.  Und  biß  den  6.  Nov.  dieses  von  hier  abreisen  werde,  obwohl 
ich  gleich  nicht  ganz  wohl  bin.  Werde  nicht  ermangeln,  meine  Heise  zu  bescheinigen  um 
daß  Vergnügen  zu  haben,  Wallerstein  wieder  zu  sehen.  Mein  Aufenthalt  hier  in  Weimar 
wird  mir  so  lange  ich  lebe,  unvergeßlich  bleiben,  weil  ich  mich  ganz  überzeugt  habe,  daß 
mich  die  Menschen  hier  sehr  lieben  und  schätzen.  .  .  .  hatte  ich  die  Freude  von  Jena  die 
Walbrsteincr  hier  im  Erbprinzen  zu  treffen,  ich  führte  sie  in  daß  Theater  und  erfuhr  zu 
meiner  Freude,  daß  sich  alles  wohl  befindet. 

Destouches. 

Wohlgebohren. 

Das  Schreiben  vom  31.  Oktober  habe  ich  richtig  erhalten  und  habe  daher  die  Ehre  der 
fürstl.  Otting.  Wallerst.  Intendance  zu  benachrichtigen,  daß  ich  alle  sehr  vorteilhafte  Ein- 
ladungen außgeschlageti  habe,  weil  ich  nicht  so  glücklich  war  den  Urlaub  biß  Anfang* 
December  zu  erhalten,  auf  welche  Forderung  ich  zwar  keine  Ansprücke  machen  konnte,  weil 
die  Zelt  von  meinem  Urlaub  schon  verflossen  ist.  Ich  daher  an  der  II.  Konsulenten  Kohler 
schrieb  und  ihm  die  gedruckte  Anzeige  von  meinen  hier  gegebenem  Konzerte;  welches  den 
1.  Nov.  war,  überschickte.  Da  ich  hier  in  Weimar  nicht  als  ein  Fremder  zu  betrachten 
bin;  so  vergingen  noch  einige  Tage  des  An-tamls  wegen,  um  meine  Abschiedsbesuche  zu 
machen.  Ich  war  also  lest  entschlossen,  den  G.  Nov.  abzureisen,  aber  da  ich  mich  schon 
mehrere  Tage  immer  nicht  wohl  befunden  habe,  und  ich  wirklich  heute  einen  Arzt  ange- 
iiohmineu  habe  und  Medicin  brauche,  fvj  ersuche  ich  die  fürstl.  Otting.  Wallerstein.  Hof- 
musik  Intendance  ...  zu  berichten,  ...  Ich  hoffe  in  8  Tagen  die  Beßoruug  meiner  Gesund- 
heit und  dann  abzureisen. 

Weimar,  den  8.  Nov.  4816.  Destouches. 

Weimar  den  29.  Nov.  1816. 

Wohlgebohren 

Da  es  mir  meine  Gesuiidheitsiimstände  erlauben  und  ich  mit  dem  Großherzog  meine 
Angelegenheiten  in  Ordnung  gebracht  habe,  so  h.ibe  ich  die  Ehre  E.  W.  zu  berichten,  daß 
ich  nicht  bäumen  werde  bis  den  2.  Dez.  abzurufen,  ich  habe  liier  nur  noch  eine  Geldan- 
weisung für  meine  Kompositionen  vom  Großherzog  zu  erhalten.  Den  Tag  meiner  Ankunft 
in  Wallerstein  kann  ich  aber  noch  nicht  genau  bestimmen,  weil  oft  eine  solche  Reise  von 
Umständen  abhängt,  .  .  . 

Destouches. 
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Drei  satirisch-kritische  Aufsätze  von  Addison  über  die 
italienische  Oper  in  England  (London  1710) 

Übersetzt,  mit  Anmerkungen  versehen  und  besprochen 

von 

Georgy  Calmus. 

;Aus  dem  musikwissenschaftlichen  Seminar  der  Universität  Berlin.) 

Addison's  >moralische  Wochenschrift«  The  Spectator  (Zuschauer;,  in  der  die  drei 
hier  folgenden  Aufsätze  erschienen  sind,  ist  in  neuerer  Zeit  einerseits  als  musikwissen- 
schaftliche Quelle,  andrerseits  in  ihrem  Einfluß  auf  die  musikalischen  periodischen 
Schriften  des  18.  Jahrhunderts  wenig  gar  oder  nicht  beachtet  worden.  Der  Spectator 
rief  in  der  Zeit  von  1714 — 1800  in  Deutschland  über  500  Zeitschriften  ähnlicher  An 
hervor1},  doch  dürfte  e»  wenig  bekannt  sein,  daß  auch  Scheibc's  »kritischer  Musi- 
kus« [1738,  2.  Aufl.  1745  ebenso  wie  Marpurg's  »kritischer  Musikus  au  der  Spree« 
1749 — 50;  zu  dieser  Gefolgschaft  des  Spectator  zu  zählen  sind.  Beide  Werke  ent- 
sprechen in  der  Anlage  vollkommen  dem  englischen  Vorbild,  nur  legen  sie  den  Schwer- 
punkt nicht  wie  die  übrigen  Nachahmungen  auf  allgemein  sittliche,  sondern  auf  musi- 
kalische Fragen  und  Interessen.  Genau  nach  dem  Vorbild  schiebt  Marpurg  in  seine 
Abhandlungen  eine  Menge  fingierter  Briefe  ein,  die  ihm  angeblich  aus  dein  Leserkreis 
zugegangen  sind,  und  in  denen  einerseits  die  Ansichten  des  Herausgebers  bekämpft 
werden,  andrerseits  auf  noch  nicht  besprochene  Schäden  aufmerksam  gemacht  wird. 
Marpurg  ahmt  meist  den  spöttischen,  satirischen  Ton  Addison's  nach,  während  Scheibe 
erregt  und  gereizt  seine  Kritik  ausübt.  Keichel'-j  weist  darauf  hin,  daß  Scheibc's  Ur- 
teile ganz  abhängig  von  G  ottsched's  Ansichten  seien,  die  dieser  in  seiner  Zeitschrift 
»Die  vernünftigen  Tadlerinnen«  {1725;  ausspricht,  übersieht  aber,  daß  Gottsched  einer 
der  größten  Anhänger  Addison's  war  und  die  »vernünftigen  Tadlerinnen«  unter  die 
ersten  Nachahmungen  des  Spectator  gehören. 

Die  drei  hier  folgenden  Aufsätze  mögen  zeigen,  daß  Addison'*  Zeitschrift  auch 
als  musikgesebicht liehe  Quelle  nieht  übersehen  werden  darf.  Sie  erschienen  zum  ersten- 
mal in  deutscher  Sprache  in  der  1739 — 43  von  Frau  Gottsched  besorgten,  ersten 
vollständigen  deutschen  Übersetzung  des  Spectator.  Frühere  französische  und  deutsche 
Herausgeber  scheinen  daraus  immer  nur  eine  Auswahl  von  Artikeln  gegeben  zu  haben; 
denn  Frau  Gottsched  schreibt  in  ihrem  Vorwort,  daß  es  tier  Leser  gewiß  Dank  wissen 
würde,  »daß  wir  ihm  die  sinnreichsten  und  lustigsten  Spöttcreycn,  zumal  über  das 
ungereimte  Wesen  der  Opern,  nicht  vorenthalten  haben.« 

Scheibe:  Kritischer  Musikus.  1745. 


beziehen  sich  sehr  häufig  auf  diese 
Artikel. 


Marpurg:  Kritischer  Musikus  a.  d.  Spree 
Burney:  General  History  of  Music  v.  IV 
Hawkins:  Gênerai  History  of  .  .  .  music  v.  V 
Chrysander:  Händel-Biographie,  streift  sie  einigemal,  ohne  sie  wörtlich  anzuführen. 
Romain  Holland:  Histoire  l'opéra  rn  Europe  avant  Lull  y  et  Scarlatti  1895,  zitiert 
öfters  den  hier  an  zweiter  Stelle  folgenden  Artikel  über  das  Kccitativ. 


1)  Scherer,  Geschichte  der  deutschen  Literatur.    S.  371. 

2;  Reichel.  »Gottsched  und  Johann  Adolph  Seheihe«.  Saiumelbände  der  IMG. 
1901,  S.  654  ff. 
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Macaulay:  Life  and  Writings  of  Addison.    1843.  , 
Augustin:  Beiträge  zum  Zuschauer  und  Plauderer.    Berlin  1866.       übergehen  sie 

Maschmeier:  Addison's  Beiträge  zu  den  moralischen  Wochen-  |  ganz. 

Schriften.  Berlin  1872  ) 


Im  März  und  April  des  Jahres  1710  veröffentlichte  Addison,  der  ja  so 
häutig  das  Theater  zur  Zielscheibe  seines  Spottes  wählte,  im  Spectator  die 
drei  hier  folgenden  satirisch -kritischen  Aufsätze  über  die  italienische  Oper 
in  England.  Damit  begannen  jene  unaufhörlichen  schriftlichen  Angriffe 
auf  die  opera  séria,  die  bekanntlich  17J28,  neun  Jahre  nach  Addison's 
Tode,  zuletzt  durch  den  Erfolg  der  Beggars  Opera,  zur  gänzlichen  Nieder- 
lage der  italienischen  Oper  führten.  Da  im  Spätherbst  1710  Händel 
nach  London  kam  und  nun  die  opera  séria  durch  ihn  sowie  durch  seine 
späteren  Mitarbeiterund  Nebenbuhler  Bononcini  und  Ariosti  zunächst 
Zeiten  des  höchsten  Glanzes  erleben  sollte,  so  ist  es  ein  merkwürdiges  Zu- 
sammentreffen, daß  sowohl  der  vorläufige  Sieg  wie  die  Niederlage  der 
italienischen  Oper  in  England  im  selben  Jahr  sich  begannen  vorzube- 
reiten. Außer  diesem  mehr  lokalen  Interesse  haben  die  Addison'schen 
Artikel  noch  von  einem  anderen  Standpunkt  historischen  Wert.  Die 
italienische  Oper,  die  bald  nach  ihrem  Erscheinen  in  Italien  selbst  den 
verschiedentlichsten  Beurteilungen  unterworfen  gewesen  war'),  die  in 
Frankreich  im  ersten  Anfang  des  18.  Jahrhunderts  bereits  Streitschriften 
hervorgerufen  hatte  ähnlich  denen  der  späteren  Buffonisten  und  Anti- 
buffonisten2),  wurde  durch  Addison's  Artikel  nun  auch  in  England,  wo- 
hin sie  ungefähr  1705  importiert  worden  war,  einer  eingehenden,  haupt- 
sächlich durch  nationale  Gründe  bestimmten  und  nebenbei  höchst  witzigen 
Kritik  unterworfen.  Marcello's  Spottschrift  *ll  teatro  alla  moän*  er- 
schien dann  erst  zehn  Jahre  später,  und  Addison's  großer  Verehrer 
Voltaire  schrieb  seine  verschiedenen  Abhandlungen  über  »le  bean 
monstre  de  V opéra*,  wie  er  das  Musikdrama  gelegentlich  nennt3),  erst  in 
den  dreißiger  bis  fünfziger  Jahren  des  18.  Jahrhunderts. 

Ehe  auf  die  Aufsätze  näher  eingegangen  wird,  sollen  sie  zunächst 
selbst  folgen. 


1  Doni:  Traffa/o  delta  inmica  sceniea,  Kap.  12  verurteilt  bereits  die  übertriebenen 
Koloraturen  in  den  Opern  und  weist  auf  Peri's  Eur  id  ice  als  vollendet  ausdrucksvollen 
und  doch  einfachen  Sprechgesang  hin. 

2)  Vgl.  R  ague  net:  Pa  ratete  des  Italiens  et  des  Français  Paris  1702.  der  sehr  zu 
Gunsten  der  Italiener  spricht  und  die  Antwort  von  Vieuville  170ö.  Beide  übersetzt 
von  Matthe  son:  Crilica  nmsiea  I  S.  287  ff.  Vgl.  auch  Rom  u  i  n  R  o  Hand  :  L  histoire 
de  l'opéra  Kap.  1. 

3:  Voltaire:  Juponse  à  M.  De  La  Lindelle.    (Entres  complètes  v.  IV  p.  197. 
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The  Spectator  N.  18  >] 

Mittwoch,  den  21.  März  (1710) 
E'jititis  quoquf  jam  migravil  (turc  roluptas 
Omnis  ad  incertos  orulos  et  gamlia  rana.  Horat. 

Ks  ist  meine  Absicht,  in  diesen  Blättern  der  Nachwelt  einen  getreuen 
Bericht  über  diu  italienische  Oper  und  ihre  allmähliche  Fortentwicklung,  die 
sie  auf  der  englischen  Bühne  nahm,  zu  überliefern;  denn  es  ist  keine  Frage, 
daß  unsere  Nachkommen  sehr  begierig  sein  werden,  die  Ursache  kennen  zu 
lernen,  warum  ihre  Vorfahren  im  eigenen  Lande  zusammenzusitzen  pflegten, 
um  ein  ganzes  Stück  in  einer  Sprache  mit  anzuhören,  die  sie  nicht  ver- 
standen. 

Arsinoc 2)  war  die  erste  Oper,  die  uns  den  Geschmack  für  italienische 
Musik  beibrachte.  Der  große  Erfolg,  den  diese  Oper  hatte,  rief  einige  Ver- 
suche hervor3:,  Stücke  nach  italienischem  Muster  zu  schreiben,  die  eine 
natürlichere  und  vernünftigere  Unterhaltung  boten  als  jene,  die  man  in  den 
aufgeputzten  Nichtigkeiten  dieser  Nation  antrifft.  Das  beunruhigte  die 
Dichterlinge  und  Spielleute  der  Stadt,  die  gewöhnt  waren,  mit  geringerer 
Ware  zu  handeln,  und  deshalb  eine  feste  Regel  aufstellten,  die  bis  auf  den 
heutigen  Tug  als  solche  anerkannt  wird,  «daß  nichts  fähig  sei,  gut  in 
Musik  gesetzt  zu  werden,  das  nicht  Unsinn  sei«. 

Kaum  war  diese  Richtschnur  angenommen,  als  wir  sofort  begannen,  ita- 
lienische Opern  zu  übersetzen,  und  da  keine  Gefahr  bestand,  den  Sinn  jener 
außergewöhnlichen  Stücke  zu  entstellen,  so  konnten  unsere  Autoren  oft  Worte 
nach  eigenem  Gutdünken  einfügen,  die  dem  Sinn  jener  Zeilen,  die  sie  vor- 
gaben zu  übersetzen,  ganz  fremd  waren.  So  wurde  die  berühmte  Arie  in 
Camilla: 

Barbara  ai  Nintendo, 
»Grausames  Weib,  ja,  ich  kenne  deine  Absicht«, 

die  den  Zorn  des  gekränkten  Liebhabers  ausdrückt,  in  jenen  englischen 
Klagegesang  übersetzt: 

»Schwach  ist  des  Liebenden  Hoffnung«. 

und  es  war  belustigend  genug  mit  anzusehen,  wie  die  gebildetsten  Mitglieder 
der  englischen  Nation  eine  Musik,  die  den  Ausdruck  der  Wut  und  des  Zorns 
trug,  schmachtend  und  gerührt  anhörte4!. 

1   Hurd:  Addison  s  irorks  v.  U  p.  268  ff. 

3;  Arsinoe,  Königin  von  Cgpern,  Musik  von  Clayt  on,  Text  eine  englische  Über- 
setzung nach  Tomaso  Stanzani's  gleichnamigem  Stück,  wurde  170ö  zum  erstenmal 
in  London  aufgeführt.  Clayton  hatte  sich  längere  Zeit  in  Italien  aufgehalten  und  von 
dort  eine  Menge  Opern-Partituren  mitgebracht.  Burney  und  Hawkins  urteilen 
gleich  schlecht  über  seine  Musik.  Daß  er  doch  Erfolg  hatte,  bezeugt  neben  Addison 
die  Sammlung  der  Songs  aus  der  Oper  Arsinoe,  die  Walsh  noch  im  selben  Jahr 
herausgab.  [Vgl.  Hawkins:  General  history  V,  135  und  t'hrysander:  Hündrf 
I,  266 f. 

3  Es  waren  dies  nach  t'hrysander  1,271  schwache  Schäferspiele  von  schwachen 
Komponisten. 

4,  Die  betreffende  Arie  beginnt  mit  dem  fanfarenartigen  Anruf: 
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Es  ereignete  sich  auch  häufig,  daß  der  Sinn  richtig  übersetzt  war,  aber 
dio  nötige  Umstellung  der  Worte,  die  ans  dem  Satz  der  einen  Sprache  in 

zu  dem  die  englischen  Worte:  Frail  are  a  lover's  hopes  dem  Sinn  nach  nicht  im 
geringsten  passen.  Die  Oper  heißt:  Camilla,  lieyina  de  Yolsci  von  Marc  Anto- 
nio Bouoncini,  1697  für  Wien  komponiert,  Text  von  Silvio  Stampiglia.  Wurde 
in  vielen  italienischen  Städten  gegeben,  hatte  aber  ihren  größten  Erfolg  in  London, 
wo  sie  in  vier  Jahren  64 mal  aufgeführt  wurde  in  einer  Ubersetzung  von  Owen  Mac 
S  wine  y  Buraey  IV  210,  Chrysander  1267.  —  Hawkins  v.  V.  p.  löOj  wundert  sich 
über  den  großen  Erfolg  der  Camilla,  da  dies  Stück  eines  der  ersten  kindischen  Ver- 
suche Bononcini's  gewesen  sei,  —  er  war  damals  erst  16  Jahre  alt  —  was  man  beson- 
ders an  der  Kürze  und  Gleichförmigkeit  der  Arien  ersehen  könne.  Vielleicht  hat 
aber  gerade  die  leichte  Faßlichkeit  der  meist  sehr  ansprechenden  Gesänge  diese  Be- 
liebtheit hervorgerufen.  Beweise  dafür  sind,  daß  Walsh  die  Arien  mit  dem  engli- 
schen Text  herausgab,  und  daß  der  zweite  Gesang  *0  Xymph  of  race  divine*  —  »Se 
Xinfa  o  Dca  lu  sei»,  in  die  englische  Volks-  und  Tanzliedersammlung  »The  Danciny 
Master*  aufgenommen  wurde.  Jn  der  Ausgabe  von  1719  p.  137  mit  den  Vorschriften 
zu  einer  Art  contre-danse.)  —  Eine  ganze  Reihe  drastischer  Beispiele  für  sinnlose  eng- 
lische Übersetzungen  aus  den  italienischen  Opern  der  damaligen  Zeit  teilt  Hawkins 
mit,  v.  V  p.  149 f.)  leider  ohne  die  Originale  daneben  zu  stellen.  Aus  der  Camilla 
Ms.  Dresden)  sollen  hier  noch  zwei  charakteristische  Übertragungen  folgen: 

Lore  leads  to  battle  who  dares  appose  him, 
The  Jiebell  stptadrons  his  presence  fly. 
See  how  the  hero 
drives  all  before  him, 
Armed  with  liyhtniny 
shot  from  her  eyes. 

Liebe  führt  zum  Kampf 
wer  sich  ihr  zu  widersetzen  wagt, 
die  rebellischen  Scharen  fliehen  seine  Gegen- 
wart, 

Sieh  wie  der  Held  alles  vor  sich  hertreibt, 
Gewafl'net  mit  Blitzen 
Von  ihren  Augen  geschossen. 


Bella  cittoria,  per  te  il  mio  core 

tuito  ralore  riporterà. 

Pin  a"oyni  Stella 

ponno  i  suoi  lumi, 

e  piü  de  Xumi 

La  sua  bel  là. 

Schöner  Sieg,  für  dich  wird  mein  Herz 
alle  Tapferkeit  wiedererlangen. 
Mehr  als  alle  Sterne 

beherrschen  mich  ihre  Augen, 
und  mehr  als  die  Götter 
ihre  Schönheit. 


In  dem  folgenden  Musikbeispiel  wird  die  gedrückte  Stimmung  der  Heldin  durch 
abgerissene,  von  häutigen  Pausen  unterbrochene  Phrasen  ausgedrückt,  die  zu  den  fröh- 
lichen Worten  der  Übersetzung  wenig  passen. 


C  H  HNO 

und  sein 
Joys   un  • 
Neu  -  e 


sdry-no  a  -  des 
Zorn  ist  jetzt 

known  are  near 
Fieu-den  mich  bald 


so    man  -  ca 
be  -  en  -  det 
at  -  fen  -  diii'j 
er  -  war  -  ten 


■> 
o 
ne 
nie 


pur 
der 


stau  -  ea 
mü  -  de 


irr  >  nd  -  iny 
mais  en  -  dend 


e      d'af-fli    -     yyer-mi     co  -  si 
und    be  -  trübt    mich  nun  nicht  mehr, 
hap  -  )>y    hours     more  yai  -  (y  on, 
fro  -  lie  Stunden  eilen  schnell  her-bei, 


c     (Faf-fli-yer  •  mi      co  -  si. 
und    be-trübt  mich  nun  nicht  mehr. 
hap  -  i»j  hours  more  yai  -  ly  on. 

ja     sie    ei  -  len  schnell  her-bei.) 
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den  der  anderen  übertragen  waren,  die  Musik  zu  der  eineu  Sprache  ganz 
ungereimt  erscheinen  ließ,  während  sie  zu  der  anderen  ganz  natürlich  klang. 
Ich  erinnere  mich  eines  italienischen  Verses,  der  Wort  für  Wort  so  lautete: 

»Und  wandte  meinen  Zorn  in  Mitleid«. 

der  nun,  des  englischen  Reimes  wegen,  so  übersetzt  wurde: 

>Und  in  Mitleid  wandte  sich  mein  Zorn<. 

Auf  diese  Weise  kamen  die  sanften  Noten,  die  im  italienischen  auf  das 
Wort  Mitkid  fielen,  auf  das  Wort  Zorn  im  englischen,  und  die  wilden  Töne, 
die  auf  Zorn  im  Original  erklangen,  sollten  in  der  Ubersetzung  Mitleid  be- 
deuten. Eben  so  oft  ereignete  es  »ich,  daß  die  schönsten  Stellen  eines  Liedes 
auf  die  allerunbedeutendsten  Worte  des  Satzes  fielen.  Ich  habe  das  Wort 
mul  durch  die  ganze  Skala  verfolgen  hören,  bin  mit  manchem  melodischen 
d'ts  unterhalten  worden  und  hörte  die  reizendsten  Verzierungen,  Triller  und 
Variationen  auf  denn,  für  und  ron  angewendet,  zur  ewigen  Ehre  dieser  eng- 
lischen Partikel. 

Der  nächste  Schritt  zu  unserer  Vervollkommnung  war  die  Einführung 
italienischer  Sänger  in  unsere  Oper,  die  ihren  Part  in  ihrer  eigenen  Sprache 
sangen,  während  zur  selben  Zeit  unsere  Landsleute  den  ihren  in  unserer 
Sprache  ausführten  Der  König  oder  Held  des  Stückes  sprach  gewöhnlich 
italienisch,  und  seine  Sklaven  antworteten  ihm  auf  englisch.  Der  Liebhaber 
schmeichelte  und  gewann  das  Herz  seiner  Prinzessin  in  einer  Sprache,  die 
sie  nicht  verstand.  Man  könnte  denken,  daß  es  schwierig  gewesen  sein 
müßte,  Zwiegespräche  auf  diese  Weise  zu  führen,  ohne  einen  Dolmetscher 
zwischen  den  Personen,  die  sich  unterhielten;  aber  dieser  Zustand  der  eng- 
lischen Buhne  dauerte  ungefähr  drei  Jahre. 

Endlich  wurden  es  die  Zuhörer  müde,  nur  die  Hälfte  der  Oper  zu  ver- 
stehen, und  um  ihnen  die  Anstrengung  des  Denkens  ganz  zu  ersparen,  ist 
es  jetzt  so  eingerichtet,  daß  die  ganze  Oper  in  einer  unbekannten  Sprache  . 
aufgeführt  wird*-*).  Nun  verstehen  wir  überhaupt  nicht  mehr  die  Sprache 
unserer  eigenen  Bühne,  dergestalt,  daß  ich  uft  gefürchtet  habe,  wenn  ich 
unsere  italienischen  Schauspieler  in  der  Hitze  der  Aufführung  plappern  sah, 
sie  gäben  uns  Spottnamen  und  sprächen  unter  sich  schlecht  über  uns  ;  aber 
ich  hoffe,  da  wir  ihnen  ein  so  großes  Vertrauen  entgegenbringen,  so  werden 
sie  uns  nichts  Böses  ins  Gesicht  sagen,  trotzdem  sie  es  ebenso  sicher  wie 
hinter  unserm  Kücken  tun  könnten.  Gleichzeitig  kann  ich  nicht  umhin  zu 
denken,  wie  leicht  ein  Historiker,  der  zwei  oder  drei  Jahrhunderte  später 
schreibt  und  den  Geschmack  seiner  weisen  Voreltern  nicht  kennt,  zu  folgen- 
der Überlegung  kommen  könnte:  »Im  Beginn  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
verstand  man  die  italienische  Sprache  so  gut  in  England,  daß  die  Opern 
auf  der  öffentlichen  Bühne  nur  in  dieser  Zunge  aufgeführt  wurden.' 

Man  weiß  kaum,   wie  man  bei  der  Widerlegung  einer  Torheit,  die  sich 

1]  Der  Kastrat  Xicolini  kam  1708  nach  London.  Als  englische  Sünirerin  wird 
eine  Mrs.  Tofts  gerühmt,  die  /.  B.  die  Partie  der  OnniHa  sang.  Durch  die  häutigen 
Vorstellungen  derselben  Oper  litt  ihr  Verstand,  und  zuletzt  bildete  sie  sich  ein.  selbst 
Königin  der  Volsker  zu  sein.  Auch  darüber  machte  Addison  gelegentlich  im  »  Tath  r« 
spöttische  Bemerkungen.  Jlurd.  v.  II  p.  2;  vgl.  auch  Hawkins  v.  V  p.  1Ô2. 

2)  Die  erste  ganz  italienisch  gesunkene  Oper  war  Almalride,  Januar  1710.  Dichter 
und  Komponist  unbekannt  .Burney  v.  IV*  p.  211. 
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einom  beim  ersten  Blick  zeigt,  ernst  bleiben  soll.  Es  erfordert  kein  großes 
Maß  von  Vernunft,  um  das  Lächerliche  einer  so  ungeheuerlichen  Praktik 
einzusehen;  aber  was  noch  viel  erstaunlicher  ist:  es  ist  nicht  der  Geschmack 
des  gemeinen  Volkes,  sondern  von  Personen  der  höchsten  Bildung,  der  sie 
bei  uns  eingeführt  hat. 

Wenn  die  Italiener  eine  größero  Gabe  für  die  Musik  besitzen  als  die 
Engländer,  so  haben  die  Engländer  eine  größere  Gabe  für  andere  Darstel- 
lungen von  weit  höherer  Art,  die  imstande  sind,  der  Seele  eine  weit  edlere 
Unterhaltung  zu  schaffen.  Würde  man  es  für  möglich  halten,  (zu  einer  Zeit, 
da  ein  Autor  lebte,  der  fähig  war  Phaedra  und  Hippolitus  zu  schreiben),  daß 
ein  Volk  so  töricht  von  der  italienischen  Oper  eingenommen  sein  könnte, 
daß  es  kaum  jeden  dritten  Tag  jenen  wundervollen  Tragödien  zuhören 
mag?  l)  Musik  ist  gewiß  eine  sehr  angenehme  Unterhaltung,  aber  wenn  sie 
gauz  und  gar  Besitz  von  unseren  Ohren  ergreifen  wollte,  wenn  sie  uns  un- 
fähig inachen  würde,  der  Vernunft  zuzuhören,  wenn  sie  Künste  verdrängen 
würde,  die  weit  mehr  zur  Vervollkommnung  der  menschlichen  Natur  beitragen, 
so  würde  ich  gestehen,  ich  würde  ihr  keine  bessere  Stellung  auweisen,  als 
Plato  es  getan  hat.  der  sie  aus  seinem  Staat  verbannte. 

Augenblicklich  sind  unsere  Begriffe  von  Musik  so  außerordentlich  un- 
sicher, daß  wir  gar  nicht  wissen,  was  wir  daran  so  lieben;  wir  sind  im  all- 
gemeinen entzückt  von  allem,  das  nicht  englisch  ist:  wenn  es  nur  ein  aus- 
ländisches Erzeugnis  ist,  sei  es  italienisch,  französisch  oder  deutsch,  so  ist 
es  immer  dasselbe.  Kurz,  unsere  englische  Musik  ist  ganz  ausgerottet  und 
noch  nichts  an  deren  Stelle  gepflanzt. 

Wenn  ein  königlicher  Palast  bis  auf  den  Grund  abgebrannt  ist.  so  hat 
jedermann  das  Kecht,  einen  Plan  für  einen  neuen  zu  entwerfen,  und  weun 
dieser  auch  nur  mittelmäßig  ausgeführt  ist,  so  kann  er  doch  einige  "Winke 
enthalten,  die  einem  guten  Architekten  von  Nutzen  sein  können.  Ich  werde 
mir  auf  den  folgenden  Blättern  dieselbe  Freiheit  nehmen  und  meine  Meinung 
*  über  das  Wesen  der  Musik  äußern,  die  ich  aber  unentschieden  lasse,  damit 
sie  von  denen,  die  Meister  in  der  Kunst  sind,  erwogen  werden  mögen. 

II. 

Spectator  iV.  29.*) 

Dienstag,  den  3.  April  (1710). 
—  tScrmo  lingua  eoneiunns  utraque 

Suarior:  ut  Cliio  nota  si  com  mixta  Falerni  est.  Horat. 

Nichts  hat  unser  englisches  Publikum  mehr  in  Verwirrung  gesetzt,  als 
das  italienische  Rezitativ  bei  seinem  ersten  Erscheinen  auf  der  Bühne.  Man 
war  aufs  höchste  überrascht  zu  hören,  daß  Generäle  ihre  Befehle  saugen 
und  Damen  ihre  Wünsche  in  Musik  äußerten.  Unsere  Landsleuto  konnten 
nicht  umhin  zu  lachen ,  wenn  sie  einen  Liebhaber  einen  Liebesbrief  singen 
hörten  und  selbst  die  Überschrift  eines  Briefes  in  Musik  gesetzt  war.  Der 
berühmte  Schnitzer  in  einem  alten  Stück:    Es  tritt  auf,  ein  König  und  \u;ei 

1  Jener  gerühmte  Autor  war  ein  Freund  von  Addison,  Edmund  Smith. 
Burney  sagt,  diese  beiden  Stücke  seien  immer  vom  Publikum  vernachlässigt  worden, 
auch  wenn  keine  Oper  gleichzeitig  aufgeführt  wurde.  Burney:  v.  IV  p.  227  und 
Hettner;  Literaturgeschichte  des  18.  Jahrb.  v.  I  p.  229. 

2  Hurd:  a.  a.  0.  v.  II  p.  288. 
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Geiger  solo,  war  nun  keine  Ungereimtheit  mehr,  seitdem  es  für  einen  Helden 
in  der  Wüste  oder  für  eine  Dame  in  ihrem  Gemach  unmöglich  war,  irgend 
etwas  zu  sprechen,  ohne  von  musikalischen  Instrumenten  hegleitet  zu 
«erden. 

Aher  trotzdem  diese  italienische  Methode,  im  Rezitativ  zu  sprechen,  beim 
ersten  Anhören  befremden  mag,  finde  ich  sie  doch  richtiger  als  jene,  die 
unsere  englische  Oper  vor  dieser  Neuerung  beherrschte,  da  der  Übergang  von 
einem  Lied  zu  rezitativischer  Musik  viel  natürlicher  ist,  als  das  Fortschreiten 
vom  Gesang  zum  gewöhnlichen  Sprechton,  wie  es  die  herrschende  Regel  in 
Purcell's  Opern  war. 

Der  einzige  Fehler,  den  ich  in  unserer  gegenwärtigen  Praxis  finde,  ist 
die  Art  des  Gebrauchs  von  italienischem  Rezitativ  mit  englischen  Worten. 

Um  dieser  Sache  auf  den  Grund  zu  gehen,  muß  ich  bemerken,  daß  der 
Tonfall  oder  (wie  die  Franzosen  es  nennen)  der  accrut  einer  jeden  Nation 
beim  gewöhnlichen  Sprechen  ganz  verschieden  ist  von  dem  eines  jeden  anderen 
Volkes;  wie  wir  es  selbst  bei  den  Wallisern  und  Schotten  sehen  können, 
deren  Grenzen  uns  so  nahe  sind.  Unter  Tonfall  oder  accent  vorstehe  ich 
nicht  die  Aussprache  jedes  einzelnen  Wortes,  sondern  den  Klang  des  ganzen 
Satzes.  So  iBt  es  etwas  ganz  Alltägliches,  daß  ein  Engländer,  der  ein  fran- 
zösisches Trauerspiel  hört,  sich  darüber  beklagt,  daß  die  Schauspieler  darin 
alle  in  demselben  Tonfall  sprechen,  und  der  daher  sehr  richtig  seine  eigenen 
Landsleute  vorzieht,  ohne  zu  bedenken,  daß  ein  Ausländer  sich  ebenso  über 
den  Tonfall  eines  englischen  Schauspielers  beklagt. 

Aus  diesem  Grunde  sollte  die  Rezitativmusik  in  jeder  Sprache  ebenso 
verschieden  sein,  wie  es  der  accent  joder  Sprache  ist;  denn  sonst  wird  das, 
was  ganz  richtig  in  einer  Sprache  Leidenschaft  ausdrückt,  in  der  anderen 
nicht  passen.  Jeder,  der  lange  in  Italien  war,  weiß  sehr  wohl,  daß  die 
Kadenzen  im  Rezitativ  eine  entfernte  Ähnlichkeit  mit  dein  Tonfall  ihrer 
Stimmen  bei  gewöhnlicher  Unterhaltung  haben;  oder  um  os  genauer  zu  sagen, 
die  Akzente  ihrer  eigenen  Sprache  sind  nur  musikalischer  und  singender 
gemacht. 

So  sind  die  Noten,  die  in  italienischer  Musik  (wenn  man  sie  so  nennen 
will)  eine  Frage  oder  Bewunderung  ausdrücken,  und  die  ihren  Akzenten  in 
einem  Gespräch  bei  ähnlicher  Gelegenheit  gleichen,  dem  gewöhnlichen  Ton 
einer  englischen  Stimme,  die  erzürnt  ist,  nicht  unähnlich;  so  zwar,  daß  ich 
oft  bemerkte,  wie  unser  Publikum  das,  was  auf  der  Bühne  vorging,  gauz 
falsch  auffaßte  und  erwartete,  daß  der  Held  seinen  Diener  totschlagen  würde, 
wenn  er  ihm  eine  Frage  gestellt  hatte,  oder  annahm,  er  stritte  sich  mit 
seinem  Freund,  wenn  er  ihm  einen  guten  Morgen  bot. 

Aus  diesem  Grunde  können  die  italienischen  Künstler  mit  unseren  eng- 
lischen Musikern  weder  in  der  Bewunderung  von  Purcell's  Kompositionen 
übereinstimmen,  noch  finden,  daß  seine  Melodien  so  wundervoll  seinen  Worten 
angepaßt  sind;  weil  beide  Nationen  dieselbe  Leidenschaft  nicht  immer  in 
denselben  Tönen  ausdrücken. 

Ich  bin  daher  ganz  bescheiden  der  Meinung,  daß  ein  englischer  Komponist 
dem  italienischen  Rezitativ  nicht  zu  sklavisch  folgen,  sondern  nur  von  einigen 
hübsehen  Wendungen  Gebrauch  machen  sollte,  in  Ubereinstimmung  mit 
seiner  eigenen  Sprache.  Er  mag  daraus  all  jene  einschmeichelnde  Weichheit 
und  die  »hinsterbenden  Schlüsse   V  (w>«  Shakespeare  sie  nennt;  nachahmt!]. 

1  dying  falls. 
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aber  soll  sich  trotzdem  erinnern,  daß  er  sich  einer  englischen  Zuhörerschaft 
anzupassen  hat,  daß  er  beim  Nachempfinden  des  Tonfalls  unserer  Stimmen 
bei  gewöhnlicher  Unterhaltung  dieselbe  Aufmerksamkeit  auf  die  Akzente 
seiner  eigenen  Sprache  habe,  wie  jene  Leute,  die  er  beteuert  nachzuahmen, 
sie  für  die  ihre  hüben.  Es  ist  beobachtet  worden,  daß  verschiedene  Singvögel 
unseres  Landes  lernen,  ihre  Stimmen  süßer  klingen  zu  lassen  und  die  Rau- 
heit ihrer  natürlichen  Töne  zu  mildern,  indem  sie  bei  jenen  übten,  die  aus 
wärmeren  Himmelsstrichen  kamen.  In  derselben  Weise  würde  ich  es  der 
italienischen  Oper  erlauben,  unserer  englischen  Musik  so  viel  Anmut  zu 
leihen,  als  sie  nur  mag,  und  sie  sanfter  zu  macheu,  niemals  aber,  sie  ganz 
zu  vernichten  und  zu  zerstören.  Laßt  den  Einfluß  so  stark  sein,  wie  er  will, 
aber  laßt  den  Kern  immer  englisch  bleiben.  Ein  Komponist  sollte  seine 
Musik  dem  Geist  des  Volkes  anpassen  und  bedenken,  daß  die  Feinheit  des 
Gehörs  und  der  Geschmack  der  Harmonie  von  jenen  Tönen  gebildet  werden, 
die  jedes  Land  im  Überfluß  besitzt:  kurz  gesagt,  daß  die  Musik  von  rela- 
tiver Natur  ist,  und  was  dem  einen  Ohr  als  Harmonie  erscheint,  Dissonanz 
für  ein  anderes  sein  kann. 

Dieselben  Beobachtungen,  dio  ich  bei  dem  rezitativischen  Teil  der  Musik 
machte,  können  für  alle  unsere  Gesänge  und  Lieder  im  ganzen  dienen. 

Signor  Baptist  Lully  hat  in  dieser  Hinsicht  wie  ein  Manu  von  Ver- 
stand gehandelt    Er  fand  die  französische  Musik  außerordentlich  mangelhaft 
und  oft   .sehr  barbarisch   vor:    nichtsdestoweniger,    da   er  den   Geist  des 
Volkes,  die  Art  ihrer  Sprache  und  sein  voreingenommenes  Gehör,  mit  dem 
er  zu  rechnen  hatte,  kannte,  beabsichtigte  er  nicht,  die  französische  Musik 
auszurotten   und  an  deren  Stelle  die  italienische  zu  pflanzen,  sondern  er 
veredelte  und  verfeinerte  sie  durch  ungezählte  Wendungen  und  Modulationen, 
die  er  von  der  italienischen  borgte.    Dadurch  ist  jetzt  die  französische  Musik 
in  ihrer  Art  vollendet;   und  wenn  du  sagst,   sie  ist  nicht  so  gut  wie  die 
italienische,  so  meinst  du  nur,  daß  sie  dir  nicht  so  gut  gefällt;  denn  es  gibt 
kaum  einen  Franzosen,  der  sich  nicht  wundern  würde  zu  hören,  daß  du  der 
italienischen  einen  solchen  Vorzug  gewährst.    Die  Musik  der  Franzosen  ist 
in  der  Tat  sehr  genau  ihrer  Aussprache  und  ihrem  Akzent  angepaßt,  ebenso 
wie  die  ganze  Oper  dem  Geist  eines  so  fröhlichen,  heiteren  Volkes  schmeichelt. 
Der  Chor,   mit  dum  jene  Oper  roichlich  versehen  ist,  gibt  dem  Publikum 
häufige  Gelegenheit,  mit  den  Säugern  in  das  Konzert  einzustimmen.  Diese 
Neigung  der  Zuhörer,  mit  dem  Schauspieler  mitzusingen,  herrseht  dort  so, 
daß  ich  manchmal  bemerkt  habe,  daß  der  Darsteller  auf  der  Bühne  während 
eines  berühmten  Gesanges  nicht  mehr  zu  tun  hat,  als  der  Prediger  in  einer 
Pfarrkirche,  der  nur  dazu  da  ist,  um  den  Psalm  anzufangen  und  nachher  in 
die  Musik  der  Versammlung  mit  hineingezogen  wird.    .Jetler  Schauspieler, 
der  auf  die  Rühue  kommt,  ist  ein  Stutzer.    Die  Königinnen  und  Heldinnen 
sind  so  geschminkt,   daß  sie  so  rot  und  kirschenwangig  wie  Milchmädchen 
aussehen.    Die  Hirten  gehen  alle  in  gestickten  Röcken  und  passen  besser  auf 
einen  Ball  als  uusere  englischen  Tanzmeister.    Ich  habe  ein  paar  Flußgötter 
iu  roten  Strümpfen  erscheinen  sehen,   und  Alphcus,  anstatt  daß  sein  Kopf 
mit  Schilfgras   und  Binsen  bedeckt  war,   machte  seine   Liebeserklärung  in 
einer  schönen,  langgeknüpften  Perrücko  und  einem  Federbusch,  aber  mit 
einer  Stimme  so  voller  Hebungen  und  Triller,    daß   ich  das  Quaken  eines 
ländlichen  Sumpfes  für  eine  viel  angenehmere  Musik  gehalten  hätte. 

Ich  erinnere  mich,  daß  die  letzte  Oper,  die  ich  in  jener  heiteren  Nation 
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sah,  der  Raub  der  Proserpina  war1),  in  der  Pluto,  um  eine  noch  verführe- 
rischere Figur  zu  machen,  sich  in  eine  französische  Kutsche  gesetzt  hatte 
und  Â8calaphus  mit  sich  brachte  wie  seinen  Kammerdiener.  Das  nennen 
wir  Narrheit  und  Ungereimtheit;  aber  die  Franzosen  finden  es  lustig  und 
artig. 

Ich  will  zu  dem,  was  ich  hier  erörtert  habe,  nur  noch  hinzufügen,  daß 
Musik,  Baukunst  und  Malerei,  ebenso  wie  Dichtung  und  Redekunst  ihre 
Gesetze  und  Regeln  vom  gesunden  Menschenverstand  und  dem  Geschmack 
der  Menschen  ableiten  sollen  und  nicht  von  den  Grundsätzen  jener  Künste 
selbst;  mit  anderen  Worten,  der  Geschmack  ist  nicht  der  Kunst  anzupassen, 
sondern  die  Kunst  dem  Geschmack.  Musik  ist  nicht  bestimmt,  nur  chro- 
matischen Ohren  zu  gefallen,  sondern  allen,  die  fähig  sind,  rauhe  von  an- 
genehmen Tönen  zu  unterscheiden.  Ein  Mensch  mit  gesundem  Gehör  ist 
Richter  darüber,  ob  eine  Leidenschaft  in  richtigen  Tönen  ausgedrückt  wird, 
und  ob  die  Melodie  jener  Töne  mehr  oder  weniger  angenehm  ist. 

III. 

The  Spectator  N.  132). 

Donnerstag,  d.  15.  März  (1710). 
Die  mihi,  si  (items  Leo,  qualis  eris?  Martial. 

Nichts  hat  in  den  letzten  Jahren  mehr  zur  Belustigung  der  ganzen  Stadt 
beigetragen,  als  der  Kampf  Signor  Nicolini's  mit  einem  Löwen  in  Hay- 
market*),  der  sehr  häufig  aufgeführt  wurde,  zur  allgemeinen  Befriedigung 
vieler  Leute  von  vornehmer  Abkunft  und  guter  Erziehung  im  Königreich 
Großbritannien.  Beim  ersten  Gerücht  über  diesen  beabsichtigten  Kampf 
wurde  im  Vertrauen  versichert,  und  wird  noch  jetzt  von  vielen  Besuchern 
der  beiden  Galerien  geglaubt,  daß  jeden  Abend  zur  Oper  ein  zahmer  Löwe 
aus  dem  Tower  geschickt  würde,  um  von  Hydaspes  getötet  zu  werden.  Diese 
Nachricht,  obwohl  ganz  grundlos,  herrschte  so  allgemein  in  den  oberen  Re- 
gionen des  Theaters,  daß  einige  der  hervorragendsten  Politiker  in  diesen 
Abteilungen  flüsternd  verbreiteten,  daß  der  Löwe  ein  leiblicher  Vetter  jenes 
Tigers  wäre«,  der  in  König  "Wilhelm's  Tagen  erschienen  sei,  und  daß  die 
Bühne  während  der  ganzen  Spielzeit  auf  öffentliche  Kosten  mit  Löwen  ver- 
sorgt werden  würde.  Sehr  verschieden  waren  die  Mutmaßungen  über  die 
Behandlung,  die  der  Löwe  von  der  Hand  Signor  Nicolini's  erfahren  würde. 
Einige  vermuteten,  daß  er  ihn  vermittelst  des  Rezitativs  unterwerfen  würde, 
so  wie  Orpheus  wilde  Bestien  zu  behandeln  pflegte,  und  ihn  dann  aufs 
Haupt  schlagen;  andere  bildeten  sich  ein,  daß  der  Löwe  nicht  wagen  würde, 
den  Helden  mit  seinen  Pranken  zu  berühren,  wegen  des  Glaubens,  daß  ein 
Löwe  keine  Jungfrau  verletzt;  mehrere,  die  vorgaben,  die  Oper  in  Italien 
gesehen  zu  haben,  hatten  ihre  Freunde  belehrt,  daß  der  Löwe  seinen  Part 
deutsch  vortrüge  und  zwei-  oder  dreimal  zu  einem  Baß  brüllen  würdo,  ehe 
er  Hydaspes  zu  Fül'en  fiele.     I'm  eine  Sachlage  aufzuklären,  über  die  so 

1)  Wahrscheinlich  die  Oper  von  (|u i nault-Lu  1  ly  1680  zuerst  aufgeführt  élé- 
ment et  Larousse. 

2  Hard  v.  H  p.  259. 

3  In  der  Oper  Ify/atpr*,  Musik  von  Francesco  M  an  ci  ni.  Burney  gibt  als 
Datuni  der  Erstaufführung  den  23.  Mai  1710  an.  Nach  Addison's  Bericht  muß  sie 
früher  angesetzt  werden  vgl.  Burney  v.  IV  j>.  212. 
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verschieden  berichtet  wurde,  habe  ich  es  mir  zur  Aufgabe  gemacht,  zu  prüfen, 
ob  der  Löwe  wirklich  wild  ist,  wie  er  zu  sein  scheint,  oder  nur  eine  Nach- 
ahmung. 

Aber  ehe  ich  meine  Entdeckungen  mitteile,  muß  ich  dem  Leser  erzählen, 
daß  ich  im  letzten  Winter  bei  meinen  Gängen  hinter  der  Szene,  als  ich  an 
irgend  etwas  dachte,  plötzlich  gegen  ein  ungeheures  Tier  stieß,  das  mich 
außerordentlich  erschreckte  und  sich  bei  näherer  Betrachtung  als  ein  kriechen- 
der Löwe  auswies.  Als  der  Löwe  sah,  daß  ich  sehr  überrascht  war,  sagte 
er  mit  sanfter  Stimme,  daß  ich  bitte  bei  ihm  vorbeigehen  möchte,  »denn«, 
meinte  er,  »ich  beabsichtige  nicht,  irgend  jemand  zu  verletzen«.  Ich  dankte 
ihm  recht  freundlich  und  ging  an  ihm  vorbei.  Ein  Weilchen  später  sah  ich 
ihn  auf  die  Bühne  springen  und  seine  Bolle  mit  großem  Beifall  spielen. 
Es  ist  von  Verschiedenen  beobachtet  worden,  daß  der  Löwe  seit  seinein 
ersten  Auftreten  seine  Art  zu  spielen  zwei-  oder  dreimal  geändert  hat,  was 
aber  nicht  weiter  befremden  wird,  wenn  ich  dem  Leser  erzähle,  daß  der 
Löwe  vor  dem  Publikum  drei  verschiedene  Male  gewechselt  hat.  Der  erste 
Löwo  war  ein  Lichtputzer,  der,  ein  Bursch  von  eigensinnigem,  cholerischen 
Temperament,  seine  Rolle  übertrieb  und  nicht  zugeben  wollte,  so  leicht  ge- 
tötet zu  werden,  als  er  müßte;  nebenbei  wurdo  beobachtet,  daß  er  jedesmal, 
wenn  er  aus  dem  Löwen  herauskam,  immer  grober  wurde,  und  als  er  in 
gewöhnlicher  Unterhaltung  Worte  fallen  ließ,  wie:  er  habe  nicht  so  gut  ge- 
fochten, als  er  könne,  und  daß  er  es  bei  der  Rauferei  gelitten  hätte,  auf 
den  Rücken  geworfen  zu  werden,  und  daß  er  mit  M.  Nicolini,  um  was  er 
wolle,  ohne  seine  Löwenhaut  kämpfen  wolle,  hielt  man  es  für  besser,  ihn  zu 
verabschieden:  und  wirklich  glaubt  man  bis  auf  den  heutigen  Tag,  daß, 
wenn  er  die  Bühne  noch  einmal  betreten  hätte,  er  sicher  Unheil  angerichtet 
haben  würde.  Außerdem  wandte  man  gegen  den  ersten  Löwen  ein,  daß  er 
sich  so  hoch  auf  seine  Hinterpfoten  erhoben  habe  und  in  so  aufrechter  Stel- 
lung einhergeschritten  sei,  daß  er  mehr  wie  ein  alter  Mann,  als  wie  ein 
Löwe  ausgesehen  hätte. 

Der  zweite  Löwe  war  von  Beruf  Schneider,  der  zum  Theater  gehörte, 
und  hatte  den  Charakter  eines  milden,  friedvollen  Mannes  seines  Standes. 
War  der  frühere  zu  wild,  so  war  dieser  zu  schafig  in  seiner  Rolle,  und  zwar 
so  sehr,  daß  er  nach  einem  kurzen,  bescheidenen  Gang  auf  der  Bühne  bei 
der  ersten  Berührung  des  Hydaspes  niederfiel,  ohne  sich  mit  ihm  zu  balgen 
und  ihm  Gelegenheit  zu  geben,  seine  verschiedenen  italienischen  Griffe  zu 
zeigen.  Es  wird  allerdings  gesagt,  daß  er  ihm  einmal  einen  Riß  in  sein 
fleischfarbenes  Wams  gemacht  habe;  das  tat  er  aber  nur,  um  sich  in  seinem 
Beruf  als  Schneider  Arbeit  zu  schaffen.  Ich  muß  nicht  vergessen,  daß  es 
dieser  zweite  Löwe  war,  der  mich  mit  so  viel  Menschenfreundlichkeit  hinter 
der  Szene  behandelt  hatte. 

Augenblicklich  ist  der  auftretende  Löwe,  wie  ich  unterrichtet  wurde,  ein 
Herr  vom  Lande,  der  es  zu  seinem  Vergnügen  tut,  aber  wünscht,  daß  sein 
Namo  verschwiegen  werde.  Er  sagt  sehr  hübsch  zu  seiner  eigenen  Ent- 
schuldigung, daß  er  nicht  für  den  Gewinn  spielt;  daß  er  damit  einem  un- 
schuldigen Vergnügen  fröhnt,  und  daß  es  besser  sei,  einen  Abend  auf  diese 
Weise  zu  verbringen,  als  mit  Spielen  und  Trinken;  zu  gleicher  Zeit  sagt  er 
mit  liebenswürdigem  Spott  auf  sich  selbst,  daß,  wenn  sein  Name  bekannt 
werden  würde,  die  böse  Welt  ihn  »den  Esel  in  der  Haut  des  Löwen«  neunen 
möchte.    Da»  Temperament  dieses  Herren  ist  von  so  glücklicher  Mischung 
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von  mild  und  cholerisch,  daß  er  seine  beiden  Vorgänger  aussticht  und  eine 
größere  Zuschauermenge  herangezogen  hat,  als  man  sich  seit  Menschen- 
gedenken erinnern  kann. 

Ich  kann  meine  Geschichte  nicht  schließen,  ohne  noch  von  einer  unbe- 
gründeten Erzählung  Notiz  zu  nehmen,  die  sich  zum  Nachteil  eines  Herrn 
erhoben  hat,  zu  dessen  Bewunderern  ich  gehöre;  daß  nämlich  Signor  Nicolini 
und  der  Löwe  friedlich  zusammen  gesehen  sein  sollen,  wie  sie  miteinander 
Pfeife  rauchten;  damit  würden  ihre  Feinde  zu  verstehen  geben,  daß  sie  auf 
der  Bühne  nur  einen  Scheinkampf  aufführten;  aber  bei  genauerer  Nachfrage 
finde  ich,  daß,  wenn  irgend  welche  Vertraulichkeiten  zwischen  ihnen  vorge- 
kommen sein  sollten,  dies  nicht  eher  geschah,  als  nachdem  der  Kampf  vor- 
bei war,  nachdem  der  Löwe  für  tot  angesehen  war,  gemäß  den  Forderungen 
des  Dramas.  Nebenbei  gesagt  wird  dies  jeden  Tag  in  Westminster  Hall  ge- 
übt, wo  man  nichts  Alltäglicheres  sehen  kann,  als  zwei  Advokaten,  die  sich 
im  Gerichtshof  in  Stücke  zerrissen  haben  und,  sobald  sie  draußen  sind,  sich 
umarmen. 

Ich  würde  auf  keinen  Fall  in  irgendeinem  Teil  dieser  Erzählung  daran 
denken,  über  Signor  Nicolini  zu  berichten,  der,  indem  er  diese  Holle  spielt, 
nur  dem  verdorbenen  Geschmack  seiner  Zuhörer  Rechnung  trägt;  er  weiß 
sehr  wohl,  daßrder  Löwe  sehr  viel  mehr  Bewunderer  hat,  als  er  selbst;  ebenso 
wie  von  der  berühmten  Beiterstatue  auf  dein  Pont  Neuf  gesagt  wird,  daß 
mehr  Leute  hingehen,  um  das  Pferd  zu  sehen,  als  den  König,  der  darauf 
sitzt.  Im  Gegenteil,  es  erregt  meinen  gerechten  Unwillen,  eine  Person, 
deren  Darstellung  den  Königen  Majestät,  den  Helden  Entschlossenheit  und 
Sanftheit  den  Liebhabern  gibt,  so  von  der  Höhe  ihrer  Kunst  sinken  und 
zum  Charakter  eiues  Londoner  Lehrburschen  herabgezogen  zu  sehen.  Ich 
habe  oft  gewünscht,  daß  unsere  Tragöden  diesen  großen  Meister  nachahmen 
möchten.  Könnten  sie  denselben  Gebrauch  von  ihren  Annen  und  Beinen 
machen  und  auf  ihren  Gesichtern  solche  Blicke  und  Leidenschaften  darstellen, 
wie  großartig  würde  eine  englische  Tragödie  in  einer  Darstellung  erscheineu, 
die  fähig  ist,  den  gezwungenen  Gedanken,  kalten  Einfällen  und  unnatürlichen 
Ausdrücken  der  italienischen  Oper  Würde  zu  verleihen.  Gleichzeitig  habe 
ich  diesen  Kampf  mit  dem  Löwen  erzählt,  um  zu  zeigen,  welcher  Art  augen- 
blicklich die  Unterhaltungen  der  Gebildeten  in  Großbritannien  sind. 

Zuhörer  sind  oft  von  Schriftstellern  wegen  der  Grobheit  ihres  Ge- 
schmacks getadelt  worden;  aber  unsere  augenblickliche  Not  scheint  weniger 
in  dem  Mangel  an  Geschmack,  als  in  dem  Mangel  an  gesundem  Menschen- 
verstand zu  bestehen. 

*  * 
* 

Wenn  man  Addison's  originelle  Geschichte  der  italienischen  Oper  in 
England  mit  den  Darstellungen  von  Marpurg1),  Burney,  Hawkins  und 
Chrysander  vergleicht,  so  erkennt  man,  wie  schon  aus  den  vielfachen 
Anmerkungen  zu  ersehen  war,  daß  wir  es  hier,  trotz  aller  Satire,  mit  einer, 
wenn  auch  in  großen  Zügen  gegebenen,  so  doch  ganz  historisch  getreuen 
Darstellung  zu  tun  haben,  ja,  daß  Marpurg,  Hurney  und  Hawkins  sich 
sogar  an  Addison's  Aufsätzen  orientiert  haben.   Nur  ein  Vorkommnis  hat 

1)  Marpurg:  Historisch-kritische  Beyträge,  Bd.  IV,  S.  30 ff. 
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Addison  aus  nabeliegenden  Gründen  nicht  mitgeteilt.  Er  hatte  sich  nämlich 
selbst  im  Jahr  1707  mit  einem  Libretto  >  Rosamond"-  an  den  Versuchen 
beteiligt,  eine  englische  Oper  nach  italienischem  Muster  zu  schreiben, 
hatte  damit  aber  einen  kläglichen  Mißerfolg  geerntet.  Die  Musik  war 
von  jenem  unfähigen  Clayton,  dem  Komponisten  der  »Arsinoc<.  Ouver- 
türe und  Duett  aus  Rosamond  ,  von  Hawkins  mitgeteilt1),  zeigen  zur 
Genüge  das  Niveau,  auf  dem  diese  Kompositionen  standen2).  Das  Buch 
ist,  den  sonstigen  nationalen  Forderungen  Addison's  ganz  entgegengesetzt, 
völlig  nach  der  italienischen  Schablone  geschrieben.  Liebe,  Eifersucht, 
Rache  und  endliche  Versöhnung  bilden  den  Inhalt  des  Stückes,  in  dem 
garnicht  der  Versuch  einer  feineren  Charakterisierung  der  Personen  ge- 
macht wird.  Auch  der  Giftbecher,  dessen  Inhalt  sich  aber  glücklicher- 
weise zuletzt  als  Schlaftrunk  erweist,  damit  die  Oper  das  obligate  gute 
Ende  nehmen  kann,  fehlt  nicht.  Burney  mag  also  nicht  ganz  unrecht 
haben,  wenn  er  meint,  daß  die  Addison'schen  Artikel,  die  ja  sehr  be- 
lustigend zu  lesen  seien,  durch  persönliches  Interesse  hervorgerufen 
waren.  Der  eigentliche  Anstoß  zu  diesem  ersten  Artikel,  der  sich  ja 
hauptsächlich  gegen  die  fremde  Sprache  auf  der  englischen  Bühne  rich- 
tete, war  wohl  die  im  Januar  1710  zum  erstenmal  ganz  italienisch  auf- 
geführte Oper  »Almnhidc*  gewesen. 

Nebenbei  sei  noch  bemerkt,  daß  es  für  uns  gewiß  nicht  ohne 
Interesse  ist,  aus  diesem  ersten  Aufsatz  zu  ersehen,  daß  die  Klagen  und 
der  Spott  über  sinnentstellende  Übersetzungen  sowie  über  das  Sprach- 
gemisch bei  Gastspielen  ausländischer  Sänger  gerade  jetzt  ihr  beinahe 
zweihundertjähriges  Bestehen  feiern  könnten. 

Zu  dem  zweiten  Artikel  über  das  Rezitativ  bemerkt  Chrvsander3),  daß 
Addison  darin  etwas  Vorliebe  für  französische  Musik  bekunde,  und  zwar 
weil  diese,  wie  Chrysander  sagt,  »weniger  freien  Aufschwungs  als  die 
italienische  sondern  dürftiger  an  den  Worten  klebend,  einem  unmusika- 
lischen Sinn  schon  eher  , begreiflich'  erscheint.«  Dieser  Vorwurf  ist  aber 
nicht  gerechtfertigt,  da  Addison  zunächst  die  französische  Musik  der 
italienischen  garnicht  gegenüber  stellt  oder  gar  vorzieht.  Er  wollte  nur 
den  Engländern  an  einem  Beispiel  zeigen,  wie  sie  es  machen  müßten, 
um  die  italienische  Kunst  zu  nationalisieren,  und  seiner  Meinung  nach 
konnte  man  mit  Hilfe  von  ein  wenig  Verstand  und  Geschmack  ziemlich 
einfach  und  schnell  zu  einem  befriedigenden  Resultat  gelangen.  Es  sei 
dahingestellt,   ob  Addison  wirklich  so  unmusikalisch  gewesen  ist,  wie 

1  Hawkins:  a.  a.  0.,  V  1 38 f. 

2  1733  wurde  die  »Itosawond*  neu  von  Dr.  Arne  komponiert  und  Poll  viel  Kr- 
folg  gehul.t  bähen.  :Maeaulay:  Life  and  Writing*  of  Addison.  Essays  v.  II  p.  335. 
Ci  rove:  Dictionary  v.  1  p.  84. 

3  Chrysander  a.  a.  O.  v.  I  p.  2*58. 
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Chrysander  sagt.  Vielleicht  genügte  schon  sein  überaus  scharfer  Verstand, 
um  ihn  z.  B.  die  groben  Verstöße  erkennen  zu  lassen,  die  bei  den  Über- 
setzungen italienischer  Opern  gegen  die  Übereinstimmung  von  Wort  und 
Ton  gemacht  wurden.  Seine  völlig  berechtigte  Forderung,  da  Ii  der  Kom- 
ponist einer  Oper  auch  mit  der  betreffenden  Sprache  und  ihren  Eigen- 
heiten vertraut  sein  müsse,  zeigt  aufs  neue,  mit  wie  scharfer  kritischer 
Auffassung  er  stets  den  Kernpunkt  einer  Sache  erkannte.  Jedenfalls 
ist  dieser  Artikel  gewiß  ein  recht  beachtenswerter  Beitrag  zur  Geschichte 
des  vielumstrittenen  Rezitativs. 

Ganz  unvermittelt  kommt  Addison  dann  auf  die  Kostüme  zu  sprechen, 
die  damals  in  der  französischen  Oper  üblich  waren.  Es  scheint  darnach, 
als  hätte  man  in  England  und  Italien  schon  im  Anfang  des  18.  Jahr- 
hunderts die  genaue  Beobachtung  des  Kostümes  innegehalten,  die  in 
Deutschland,  dessen  Schauspielkunst  sich  allerdings  nach  französischem 
Muster  gerichtet  hatte,  erst  1773  mit  der  Erstaufführung  des  Götz  von 
Berlichingen  auf  dem  Koch'schen  Theater  eingeführt  wurde1.  Möglich 
ist  aber  auch,  daß  Addison  die  Sache  ironisch  gemeint  hat  und  seinen 
Landsleuten  auch  mit  dieser  Erzählung  einen  kleinen  Hieb  erteilen 
wollte. 

In  dem  dritten  Artikel  richtet  Addison  seine  Spottlust  gegen  die  in 
der  italienischen  Oper  so  hiiufig  mitwirkenden  Tiere.  Übor  die  unge- 
heuren Requisiten  der  Oper  hat  er  seiner  Laune  oft  die  Zügel  schießen 
lassen.  So  zeigte  er  z.  B.  im  ^Tatlcr<  an2i,  daß  Christopher  Rieh  (ein 
bekannter  Theaterdirektor  in  London!  seinen  Haushalt  aufgäbe  und  alle 
beweglichen  Gegenstände  veräußern  wollte.  Es  folgt  dann  eine  lange 
Liste  derselben,  z.  B.  >ein  ,Satz{  Wolken,  nach  französischer  Manier 
mit  Blitzen  durchwirkt  und  verbrämt«:  oder:  »ein  Kaisermantel,  ange- 
fertigt für  Cyrus  den  Großen,  getragen  von  .Julius  Caesar,  Bajazct, 
König  Heinrich  VIII.  und  Signer  Valcntini«  usw.  Ein  andermal  rät 
er3;,  eine  Oper  zu  schreiben  unter  dein  Titel:  »Der  Zug  Alexanders  des 
Großen«,  und  darin  gleich  alle  Spezialitäten  Londons,  die  sonst  in  der 
ganzen  Stadt  verstreut  gezeigt  würden,  vereint  auftreten  zu  lassen.  Die 
Wälder  Asiens,  die  Alexander  durchziehe,  solle  man  mit  Affen  bevölkern, 
was  gleich  Gelegenheit  zu  einem  Affentanz  gäbe;  Alexander  selbst  solle 
auf  dem  Kamel  Bueephalo  reiten,  usw.    Auch  über  die  Mitwirkung  von 

1)  »Götz  Fehden-,  sagt  Devrient,  »konnten  nicht  mit  dmi  Galanterie-Degen 
ausgefochten.  werden«.  Geschichte  der  Schauspielkunst  v.  II  p.  2%.  Bis  dahin  trugen 
Cato  und  Porzia  Steifrücke  und  Peniieken  Blüiiiner:  G<  schichte  des  Theatern  in 
Leipzig  p.  78.  Der  erste,  der  in  Deutschland  für  sinngemiiLV  Kostüme  und  Dekora- 
tionen eintrat,  war  Gottsched,  der  mit  dieser  Forderung'  al>er  noch  tüchtig  ausge- 
lacht wurde  'Blüiiiner  ehenda;. 

2)  Kurd:  u.  a.  0.  v.  II  p  3. 

3  Hurd:  a.  a.  0.  v.  11.  X  Ml 
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Spatzen  in  Hiindel's  »Mnaldo*  spottete  er1).  Daß  wilde  Tiere  in  der 
Oper  eine  besondere  Rolle  spielten  und  auf  das  Publikum  große  An- 
ziehung ausübten,  beweist  später  auch  Marcello,  der  im  teatro  alla 
iiioda  dem  Autor  häutig  den  Rat  gibt,  auf  die  Partie  des  Löwen  oder 
Bären  ganz  besondere  Rücksicht  zu  nehmen2).  Hawkins  berichtet3),  daß 
die  Ausstattung  jener  Oper  Hydaspes  überaus  prächtig  gewesen  sei.  Er 
fügt  hinzu,  daß  von  nun  an  die  italienische  Oper  nicht  mehr  Veranlassung 
zu  so  vielen  Verspottungen  gegeben  habe,  und  daß  dazu  wahrscheinlich 
Addison's  Satiren  beigetragen  hätten.  Diese  Annahme  ist  gewiß  berech- 
tigt. Addison,  von  dem  Macaulay  meint,  daß  er  unserer  Generation 
nicht  soweit  zurück  wäre,  als  er  der  seinigen  voraus  war4),  hatte  durch 
seine  Aufsätze  im  Spectator  einen  ganz  ungeheuren  Einfluß  auf  die  öffent- 
liche Meinung  gewonnen;  und  dieser  bestand  nicht  nur  zu  seinen  Leb- 
zeiten, sondern  dauerte  noch  Jahrzehnte  nach  seinem  Tode  fort.  Der 
Spectator,  dessen  fast  alleiniger  Mitarbeiter  Addison  gewesen  war,  hatte 
damals  in  England  eine  Popularität,  wie  sie,  nach  Macaulay,  später  nur 
noch  die  erfolgreichsten  Schriften  von  Scott  und  Dickens  erlangt  hatten. 
Immer  und  immer  wieder  mußten  neue  Auflagen  erscheinen5),  und  seine 
Leser  zählten  schon  zu  Anfang  nach  Tausenden6).  Man  kann  also  auch 
wohl  die  geheime  Opposition,  die  sich  auch  während  der  glänzenden  Er- 
folge der  italienischen  Oper  immerwährend  in  den  Schriften  der  national 
gesinnten  Partei  geltend  machte,  auf  den  Einfluß  dieser  Addinson'schen 
Aufsätze  zurückführen. 

Daneben  gewinnt  man  durch  diese  Artikel  aber  auch  den  Eindruck, 
daß  man  sich  in  England  gegen  das  Eindringen  einer  fremden  Kunst 
und  einer  fremden  Sprache  wehrte  im  stolzen  Bewußtsein  eigener  früherer 
musikalischer  Glanzzeiten,  deren  letzte  unter  Pure  eil  ja  beim  Erscheinen 
dieser  ersten  essays  noch  nicht  allzu  lange  vorbei  gewesen  war.  Eine 

1  llurd:  a.  a.  Ö.  v.  II.  Spectator  X.  ö. 

2j  Daß  sowohl  Addison  wie  Marcello  nicht  aus  einer  gewissen  Animosität  gegen 
die  Oper  die  Wichtigkeit  der  mitwirkenden  Tiere  übertrieben  dargestellt  haben,  bezeugt 
z.  B.  auch  der  Bericht  den  Abbé  Raguenet  (a.  a.  O.  p.  118 f.],  der  ganz  entzückt  er- 
zählt, er  habe  im  Jahr  1697  in  Turin  einer  Or/>/ffy-Aufführung  beigewohnt,  in  der  die 
von  Orpheus  besänftigten  wilden  Eber,  Löwen  und  Bären  bewundernswert  dargestellt 
worden  seien.  Alle  übertrofl'eu  habe  aber  ein  Affe,  «1er  während  des  schönen  Gesanges 
hundert  der  drolligsten  Spaße  verübte,  indem  er  auf  die  Rücken  der  anderen  Tiere 
sprang  und  alle  soiner  Art  eigenen  Affereien  ausführte.  Addison's  Bemerkung, 
Signor  Xicolini  habe  stets  gewußt,  daß  der  Löwe  viel  mehr  Bewunderung  fände  als 
er.  wird  also  wohl  seine  Berechtigung  gehabt  haben. 

3  Hawkins:  a.  a.  Ü.  v.  V  p.  147. 

4)  Macaulay:  a.  a.  0.  Edition  1872.  v.  II  p.  729. 

ö  Der  Katalog  der  Kgl.  Bibl.  Berlin  gibt  allein  an:  Englische  Ausgaben  des 
Sp'Ttator  1711—14,  1723  -24.  1733-50,  17bY>.    Eine  französische  1719  -  26. 
6  Macaulay:  a.  a.  0.  v.  II  p.  729. 
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nationale  Voreingenommenheit  ist  darum  Addison  oder  seinen  Anhängern 
gewiß  nicht  vorzuwerfen,  wie  Burney  es  tut.  Jene  Äußerungen  Uber 
das  blinde  Entzücken  seiner  Landsleute  über  alles,  das  nicht  englisch 
sei,  erinnert  lebhaft  an  die  Vorwürfe  derselben  Art,  die  man  später  den 
Deutschen  machte. 

Zuletzt  sei  noch  erwähnt,  daü  es  für  England  charakteristisch  ist, 
daß  derartige  Kritiken  nicht,  wie  in  Italien  und  Frankreich,  in  Form 
von  gelehrten  Abhandlungen  erschienen,  sondern  in  einer  Zeitschrift,  die 
die  weiteste  Verbreitung  gefunden  hatte.  Allgemeinverständlich  sollte 
bei  diesem  praktischen,  kühl  und  klar  denkenden  Volk  auch  die  Kunst 
sein,  und  Addison  sagt  z.  B.  selbst  gelegentlich,  er  habe  es  sich  in 
diesen  Blättern  zur  Aufgabe  gemacht,  die  Philosophie  »aus  den  Samm- 
lungen, Bibliotheken,  Schulen  und  Kollegien  in  die  Klubs  und  Gesell- 
schaften, an  die  Thcetische  und  in  die  Kaffeehäuser  zu  bringen1).« 


Kleine  Mitteilungen  zur  Musikgeschichte  aus  Augsburger 

Akten, 

Von 

Wilibald  Nagel. 

Darmstadt.) 

Die  nachfolgenden  kleine«  Mitteilungen  und  Auszüge  sind  von  mir  ge- 
sammelt worden,  als  ich  diu  mir  in  bereitwilligster  AVeise  nach  Darmstadt 
geschickten  Meistersinger- Akten  aus  dem  Besitze  des  Augsburger  Stadtarchivs 
durchsah.  Es  handelt  sich  zunächst  um  drei  große  Konvolute  mit  der  Auf- 
schrift: »Acta  betr.  Meistersinger  I.  II.  III.«  und  drei  kleinere  Kon  volute 
mit  Nachträgen.  Genau  durchgesehen  sind,  wie  mir  scheint,  die  insbeson- 
dere für  die  Theatergeschichte  Augsburgs  wichtigen  Akten  noch  nicht  :  nicht 
durchweg  ist  die  chronologische  Ordnung  gewahrt,  nicht  zusammengehörendes 
Material  steckt  an  mancher  Stelle  in  derselben  Hülle,  vor  allem  aber  ver- 
bietet der  Inhalt  die  Bezeichnung  als  Meistersinger-Akten  schlechtweg.  Denn 
eine  große  Anzahl  der  Dokumente  hat,  auch  wenn  der  Name  »Meistersinger« 
darin  vorkommt,  mit  ihnen  nichts  zu  tun.  In  Augsburg  besaßen  zu  gewissen 
Zeiten  die  Meistersinger  ein  Privileg,  theatralische  Aufführungen  mit  und 
ohne  musikalische  Beigaben  zu  veranstalten  :  jeder  fremde  Spieler,  war  er 
nun   Komödiant,   »Operist Taschenspieler  oder  Seiltänzer,  war  unter  Um- 


1}  Hurd:  a.  a.  O.  v.  II  p.  253.    Spn-iathT  N.  10. 
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ständen  genötigt,  im  die  sog.  Gesellschaft  der  Meistersinger,  die  im  Laufe 
des  18.  Jahrhunderts  ihren  ursprunglichen  Charakter  vollständig  einbüßten 
und  «sich  selbst  als  > bürgerliche  Agenten«  d.  i.  actores  bezeichneten  und  von 
der  Obrigkeit  direkt  als  »Gesellschaft  teutscher  Komoedianten«  bezeichnet 
werden,  eine  kleine  Summe  als  Entschädigung  für  den  ihnen  selbst  entgehen- 
den Verdienst  zu  bezahlen  —  ein  wohl  nicht  allzu  seltenes  Stück  schutz- 
zöllnerischer  Politik  in  der  Kunst.  Jede  Eingabe  an  den  Hat,  die  Spiel- 
erlaubnis nachsuchte,  ging  au  die  »Deputierten  über  der  Meistersinger  Ord- 
nung« zur  Begutachtung  ab:  diese  Gutachten  bilden  in  dor  großen  Mehrzahl 
der  Fälle  die  Schutzhüllen  für  die  Eingaben  selbst.  So  mag  die  Einordnung 
der  Akten  wie  oben  angegeben  zu  erklären  sein.  Eine  andere  Aufschrift 
und  Ordnung  der  betr.  Akten  wird  aber  doch  wohl  im  Laufe  der  Zeiten 
notwendig  werden. 

Ich  teile  zunächst  einiges  aus  Akten,  die  wenig  oder  gar  nicht  bekannte 
Musiker  betreffen,  mit  und  dann  einige  Dokumente,  die  Licht  auf  eine 
dunkle  Periode  in  Johann  Sigismund  Kusser's  Leben  werfen  und  eine  Streit- 
frage zur  Entscheidung  bringen.  Einige  Dokumente  beziehen  sich  auf  Em. 
Schikaueder. 

*     •  * 

* 

1.  Eitner  erwähnt  im  Quellenlexikon  einen  Jakob  Seerieder,  Bassisten 
a.  d.  Kurf.  Kapelle  in  München,  der  1097  in  Brüssel  und  noch  1726  Mit- 
glied der  Kapelle  war.  Laut  Eingabe  von  Anfang  1711  an  den  Augsburger 
Rat  war  ein  Philip  Jacob  Seerieder  damals  »Operisten-Principal«  ;  er 
hatte  »etliche  iahre  als  Musicus«  am  Eychstettischeu  Hofe  gestanden  und 
»bey  zahlreicher  Esseinble  des  hohen  adels  mit  Kayserl.  höchst  ansehent- 
licher  Administration  zu  München  .  .  .  ein  ganzes  iahr  laug  agirt.t  Bei 
seiner  »Bande«  (es  ist  das,  wie  man  weiß,  der  landläufige  Ausdruck  der  Zeit; 
waren  »zweye  renomirte  cantatricen,  so  ehedessen  am  Kayserl.  Hof  in  eben 
solcher  Qualität  gedienet  haben«.  Die  aufzuführenden  Opern,  von  denen  lei- 
der kein  Verzeichnis  beiliegt,  währten  2 — 21/2  Stunden  und  wurden  »bey 
nngezüudten  Lichtern,  iedoch  bey  tag  praesentiret.«  Am  5.  Februar  be- 
willigte der  Kat  das  Gesuch  Seerider's,  einige  Opern  aufzuführen.  Ob  die 
bei  Eitner  genannte  und  der  »Principal«  dieselbe  Person  sind,  kann  ohne 
weiteres  nicht  entschieden  werden.  Anzunehmen  ist  es  wohl  deshalb  nicht, 
weil  S.,  wenn  er  in  kurbayrischeu  Diensten  stand,  dies  in  seinem  Gesuche 
angegeben  haben  würde.  Inwieweit  übrigens  Eitner's  Angabe  hier  zuverlässig 
ist,  vermag  ich  nicht  anzugeben. 

2.  Abraham  Gugger,  Burger  und  Buchdrucker,  und  Joh.  Georg  Mayr, 
Burger  und  Organist  allhier,  bitten  1716  den  Augsburger  Rat,  ihnen  die 
Aufführung  zweier  »Opera,  uahinens  Jacob  und  Lea«  und  »die  vergnügte  Flora 
oder  Mars  der  Gärtner«  zu  gestatten.  Sie  sagen,  die  Eingabe  geschehe  »auf  An- 
trieb ein  und  anderer  Standes  Person,  wie  auch  der  Herren  Kaufleute«. 
Den  Meistersingern  wollen  sie  die  Montage  zum  Spielen  frei  lassen  und  zur 
glücklicheu  Entbindung  der  Kaiserin  »unser  jubilo  anstimmen«.  Ich  glaube 
nicht,  daß  es  sich  um  »Opern«  handelt,  die  ja  fast  immer  als  »musikalische« 
Stücke  o.  ä.  bezeichnet  werden.  Mayr  s  Name  findet  sich  bei  Eitner  nicht. 
Im  nächsten  Jahre  kam  Gugger  alloin  um  Spielerlaubnis  ein.  Daß  die  bei- 
den Petenten  (das  Gesuch  wurde  am  5.  März  bewilligt)  die  glückliche  Ent- 
bindung der  Kaiserin  damals  schon  voraussahen,  ist  merkwürdig:  nach  sieben- 
jähriger kinderloser  Ehe  ward  Karl  VI.  von  seiner  Gemahlin  Elisabeth  von 
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Braunschweig-Wolfenbüttel  erst  am  13.  April  1716  ein  bald  darnach  gestor- 
bener Sohn  (der  einzige,  den  er  bekam)  geboren.  Die  Angabe  wird  auf 
mancherlei  ohne  Zweifel  umherlaufende  leere  Gerüchte  gegründet  gewesen 
sein.  Das  Talent  der  Theaterunternehmer,  alle  möglichen  Ereignisse  ihren 
eigenen  Zwecken  dienstbar  zu  macheu,  ist  zu  allen  Zeiten  groß  gewesen. 

3.  Anfangs  Juli  1723  machte  Joh.  Georg  Widmann,  Organist  bei 
den  Dominikanern  und  Choraccessist,  eine  Eingabe  an  den  Eat  um  eine  Spiel- 
erlaubnis: er  hätte  »mit  saurer  Mühe  und  Kosten  eine  kleine  Opera  so  in  vo- 
cal sowohl  als  Instrumental  Musica«  bestand,  komponiert,  um  sich  bekannt 
zu  machen.  Als  junger  Hausmann,  der  arm  war,  lag  ihm  an  der  raschen 
Aufführung  viel.  Wenige  Tage  später  ging  eine  zweite  Petition  ab: 
»...  weil  aber  dieses  Musicalische  Werkh  wegen  unterscheydlichen  Poëtereieu 
(lateinischer?)  der  gemeine  Mann  nicht  verstehen  würde,  so  hab  ich  mich 
dabei  höchstens  beflissen,  auch  eine  schöne  redensart  mit  schönen  anmerkungen 
von  dem  alt  Vatter  .Jacob  und  seinen  12  Söhnen  mit  anzuführen  .  .  .<  Da» 
Werk  hatte  drei  Teile.  Das  zweite  Gesuch  trägt  verschiedene  Namen  wie 
die  mehrerer  Grafen  Fugger.  Sie  sollen  wohl  zur  Empfehlung  gedient  haben. 
Die  »Deputierten«  meinten,  das  Werk,  das  »etwas  besonders  in  sich  halte«, 
könne  aufgeführt  werden,  obwohl  das  Agieren  zu  häufig  geworden  sei  und 
eingeschränkt  werden  müsse.  Am  24.  Juli  1723  wurde  dementsprechend  vom 
Bat  beschlossen.    Auch  J.  G.  Widmann  wird  bei  Eituer  nicht  genannt. 

Es  ist  immerhin  bemerkenswert,  daß  dem  Widmann  die  Aufführung  »trotz 
des  allzu  vielen  Agierens«  gestattet  worden;  er  war  als  Organist  bei  den 
Dominikanern  selbstredend  Katholik.  Paritäts-Streitereien  haben  in  Augsburg 
seit  der  Reformation  eine  Rolle  gespielt;  die  Meistersünger  spalteten  sich  in 
eine  protestantische  und  eine  katholische  Abteilung  (in  einer  Eingabe  wird 
den  Namen  einmal  je  ein  AC  =  Augsb.  Konfession  [?)  oder  C  =  Katolik  bei- 
gesetzt1). Klagen  über  Bevorzugung  katholischer  »Agenten«  bin  ich  in  den 
Akten  gelegentlich  begegnet. 

4.  Im  April  1733  machte  Hei  nr.  Casimir  Purmann  (Burmnnn), 
bürgerl.  Borsteumacher  (im  Vorjahre  nennt  er  sich  »Prinzipal  hiesiger  Stadt 
Comoedianten«  d.  i.  der  (kathol.)  Abteilung  der  Meistersinger-Spieler;  schon 
1724  und  vorher  hatte  er  Paasionsspiele  aufgeführt)  eine  Eingabe,  mit  einer 
ital.  (!)  Operisten-Gesellschaft  Aufführungen  veranstalten  zu  dürfen.  Die 
Aufführungen  B.'s  (ob  die  der  Opern  ist  freilich  fraglich)  müssen  vielen  Bei- 
fall gefunden  haben;  noch  20 — 30  Jahre  nachher  erinnerte  man  sich  ihrer 
(s.  u.).  Er  starb  1740.  Seine  Witwe  hat  noch  einige  Zeit  als  Prinzipalin 
in  Augsburg  gewirkt.  Aus  einem  anderen  Aktenstücke  erfahren  wir,  daß 
es  damals  in  Augsburg  sechs  katholische,  also  wohl  ebenso  viele  evangelische 
Stadtmusikanten  gab. 

5.  Derlei  Gesuche  fremder  und  einheimischer  Künstler  wurden  in  vielen 
Fällen  von  zünftigen  Schreibern  verfertigt.  Oft  sind  deren  Namen  beigesetzt. 
Der  Verfasser  des  zunächst  zu  erwähnenden  Schriftstückes  hat  die  Kunst  des 
Tamtamschlagens  zu  Reklamezwecken  vortrefflich  verstanden.  Da  das  Ge- 
such als  ein  typisches  Beispiel  solcher  Kunst  gelten  kann,  lasse  ich  einen 
größeren  Teil  seines  Wortlauts  hier  folgen.  Mit  dem  Gesuche  wendet  sich 
1733   ein  Antonio  Peruzzi  aus  Venedig,    »Principal  dell'opera  Italiana 

1)  Ich  sehe  keine  andere  Möglichkeit,  die  Buchstaben  zu  li'»-en;  man  könnte  allen- 
falls an  Ac  Actor,  0  =  Cantator  denken,  allein  die  Meistersinger  werden  nie  mit 
diesem  Worte  genannt. 
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an  den  Rat,  er  möge  ihm  und  seiner  aus  18  Köpfen  bestehenden  »Familie 
und  Bande«  drei  Monate  lang  wülsche  Opern  spielen  zu  dürfen  gestatten. 

Ew.  .  .  .  führen  hey  der  gantzon  Welt,  den  höchst  herrlichen  Nachruhm,  daß  Sic 
aus  hochangestammter  Güte  und  Sanfltmüthigkeit,  nicht  allein  keinen  Menschen  ohne 
Consolation  von  sich  laßen,  sondern  auch  diejenigen,  welche  in  dero  Statt .  .  kommen, 
um  Ihro  zu  dienen  und  mit  opereu  .  .  .  einn  Plaisir  zu  machen,  nicht  allein  keinen 
operisten  ohne  Consolation  von  sich  lassen,  sondern  auch  diejenigen  Bande  und  Com- 
pagnie, welche  sich  wohl  aufführen  .  .  .  sowohl  zu  remboursirung.  derer,  auf  ihrer  an- 
hero  Reise  gemachte  Speesen,  aufgewanten  Unkosten,  als  auch  henöthigten  interims-Sub- 
sisteuz,  und  fortsetzung  ihrer  weiteren  Reise  und  fortkommen*,  einige  Monathe  die  Gnädige 
Erlaubnüß  zu  crtheilen  phVgcn.  Ihre  Kunst-  und  Profeßions  Übungen  in  dero  Opera- 
Haus  öiVentlich  aufzuführen  und  ihre  schönen  zur  Sitten-  und  Moralitaetslehr  dienende 
Operen  zu  spielen.  Dieweilen  nun  ich.  nebst  Weib,  Kindemn,  Sängernn  und  Sänger- 
innen, Componisten,  Schreibernn.  und  Compagnie,  18  an  der  Zahl,  zu  hiesiger  be- 
rühmten Statt,  und  darinnen  befindlichen  hohen  und  starken  Adels,  auch  Horisanten 
KanflmanschafTt  behaglichen  Dienst,  Lust.  Ergötzung,  Verlangen,  und  Dienst,  von 
Venedig  aus,  anhero  geaylet,  um  .  .  .  mit  meiner  raren,  vortrefflichen  und  ungemeinen 
Bande,  vergnügsam  aufzuwarten,  alß  welche,  ohne  eyteln  Ruhm  zu  melden,  aller 
männigüches  Ohren,  Augen,  Hertzen,  Sinnen  und  Gemüther,  erfreuen,  erquicken  und 
vergnügen  werden  .  .  .  usw. 

Dem  Petenten  wurde  seine  Bitte,  nachdem  ihm  Kaution  zu  stellen  aufer- 
legt war,  am  22.  Januar  1733  bewilligt,  Aus  einer  späteren  Bittschrift 
geht  hervor,  daß  Peruzzi  vom  Kurfürsten  von  Bayern  früher  die  Erlaubnis 
erhalten  hatte,  drei  Monate  in  München  zu  spielen.  Hier  und  in  Augsburg 
hatte  er  große  >  Approbation  «  gefunden.  Zur  Zeit  der  zweiten  Eingabe 
(Oktober  1733)  wollte  er  wieder  Opern  aufführen,  um  —  seine  Schulden  be- 
zahlen zu  können.  Die  Gläubiger,  .loh.  Heinr.  Buehl  und  ein  Barbieri,  er- 
langten später  vom  Rate  eine  abermalige  Erlaubnis  zu  Aufführungen.  Peruzzi 
war  damals  nach  Venedig  gegangen,  um  eine  neue  Truppe  zusammenzustellen  : 
er  schuldete  dem  Buehl  1600  Gulden,  dem  Barbieri  ein  Summe  für  Haus- 
zins und  Baarvorlagen.  Wie  aus  der  Petition  der  beiden  hervorgeht,  zögerte 
Peruzzi  auf  Grund  falscher  Mitteilungen  eines  in  Augsburg  befindlichen  Mit- 
gliedes seiner  Gesellschaft,  Madonis,  von  Venedig  abzureisen.  Dem  Peruzzi 
wurde  später  die  Erlaubnis  erteilt,  ein  Collegium  musicum  abhalten  zu 
dürfen.  Er  hatte  aber  trotz  mehrfacher  Konzerte  schlechte  Einnahmen  und 
petitionierte  aufs  neue  um  die  Erlaubnis,  Opern  geben  zu  dürfen.  Seine 
Gläubiger  unterstützten  ihn,  der  Rat  verhielt  *ich  mit  Rücksicht  auf  die 
schlechten  Zeiten  (Kriegsunruhen)  ablehnend.  Der  letzte  Ratserlaß  ist  datiert 
d.  23.  X.  1734 

6.  Im  Oktober  1740  bittet  der  »Principal  von  Welschen  Opern«,  San  te 
Lapis,  >einige  Musicalische  Opern«  geben  zu  dürfen.  Die  Gesellschaft  be- 
stand aus  5--ß  Personen.  Abgewiesen  (i.  Oktober;,  versuchte  Lapis  es  ein 
zweites  Mal:  er  wäre  in  Wien.  Prag,  Linz  u.  a.  Orten  gut  aufgenommen 
gewesen  und  nirgendwo  in  debito<  verblieben.  Darauf  wurde  ihm  gegen 
hinlängliche  Kaution  zu  spielen  erlaubt,  wogegen  Lapis  nun  wieder  auftrat. 
Der  Rat  blieb  fest.  Für  den  Prinzipal  wurde  die  Sachlage  bei  dieser  Ver- 
zögerung innner  schlimmer;  er  hatte  über  100  '.ç  ausgegeben,  und  noch  war 
keine  Einigung  erzielt.  Da  starb  Kaiser  Karl  VI.  im  Oktober  1740  und 
nun  war  garnicht  mehr  an  Aufführungen  zu  denken.  Am  29.  d.  M.  wurde 
für  Lapis  eine  Reiseunterstützung  bewilligt.  Anfang  1741  war  Lapis  wie- 
der in  Augsburg,  um  zu  spielen.   Am  3.  .Inn.  wurde  er  abgewiesen,  erlangte 
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aber  schließlich  *  in  Consideration  der  beygekominenen  hohen  Recomendation  <? 
die  Erlaubnis  ^14.  Januar),  bis  zur  Fastenzeit  spielen  zu  dürfen. 

Aus  dem  Jahre  1742  liegt  ein  Gesuch  des  bürgerlichen  Stadtmusicus 
Valentin  Wagner  vor,  »geistliche  Moral-Stückh «  auffuhren  zu  dürfen.  Er 
hatte  sich,  da  sein  Verdienst  durch  die  Musik  ihm  kaum  das  tägliche  Brot 
gab,  mit  Burmann's  (s.  o.)  Wittwe  vereinigt.  Die  Erlaubnis  wurde  um 
18.  Dezember  gegeben.  Ebenso  für  das  folgende  Jahr.  1744  starb  Wagner 
und  seine  Witwe  F  ran  eise  a  setzte  smne  Principal-Tätigkeit  fort. 

7.  Einige  Meistersinger,  unter  ihnen  Joseph  Acker,  der  Bich  Music 
Componist  nennt,  bitten  1767  im  Februar  den  Hat  um  Erlaubnis,  einige 
Burmann'sche  (s.  o.)  Stücke,  die  sie  käuflich  an  sich  gebracht,  nachdem  sie 
die  Werke  in  Text  und  Musik  >  durch  die  besten  Componisten  «  i  haben  über- 
arbeiten lassen,  aufführen  zu  dürfen. 

8.  Am  4.  August  1768  wurde  beschlossen,  dem  Phil,  de  Sales  zu  gestatten, 
einige  Opern  aufzuführen.  Er  solle  5  G.  wöchentlich  an  die  Meistersinger 
zahlen;  wenn  Feiertage  in  eine  Woche  fielen,  nur  3  G.  Außerdem  mußte 
er  200  G.  Kaution  hinterlegen.  Eitner  druckt  im  Quellenlexikon  Vlil  392 
die  Angabe  eines  im  Sachs.  Staatsarchive  befindlichen  Dokumentes  ab,  daß 
Pietro  Pompeo  Sales  1769  Kapellmeister  in  Augsburg  war  und  1774 
nach  Berlin  ging.  Ich  kenne  das  Dokument  nicht,  kann  auch  nicht  sagen, 
ob  es  sich  um  dieselbe  oder  zwei  verschiedene  Personen  handelt. 

9.  Am  25.  April  1775  wird  Anton  Berger  die  Aufführung  von  sechs 
deutschen  Opern  erlaubt.    Eitner  hat  den  Namen  nicht. 

10.  Durch  den  Oberbayr.  Bat  und  Agenten  Zermack  (Czermack)  ließ  der 
aus  Mozart's  Leben  bekannte  Graf  Sceau  den  Augsburger  Rat  im  Juni  1775 
wegen  der  von  ihm  beabsichtigten  Entsendung  einer  italienischen  Opern- 
Truppe  nach  Augsburg  anfragen.  Am  20  Juni  wurde  das  Gesuch  unter 
den  gleichen  Bedingungen  wie  den  unter  8  mitgeteilten  bewilligt;  da  der 
Truppe,  an  deren  Spitze  ein  Rossi  stand,  nicht  das  von  ihr  gewünschte 
Jesuiten-Theater,  sondern  das  sog.  Comoedien-Stadel  angewiesen  wurde,  zer- 
schlugen sich  die  Verhandlungen. 

11.  Am  29.  Juli  1775  wurde  dem  italienischen  Operisten  Franc,  de 
Alois  gestattet,  seine  teils  deutsch,  teils  italienisch  gehaltene  Oper  auffuhren 
zu  dürfen.  In  demselben  Jahre  ändert  sich  die  Bezeichnung  der  Deputierten 
über  die  Ordnung  der  Meistersinger  in  die  von  »Deputierten  über  die  bürger- 
lichen Schauspieler«. 

12.  Ein  Gesuch  des  Grafen  Seeau,  durch  Czermack  eingereicht,  bezieht 
sich  auf  die  Aufführung  von  biblischen  Operetten  zur  Fastenzeit.  Es  wurde 
am  5.  Febr.  1778  im  Rate  behandelt.  Am  10.  e.  m.  berichteten  die  Depu- 
tierten: 1)  Kenne  man  die  Bedingungen  des  Grafen  nicht,  wisse  uueh  nichts 
von  Kaution.  2)  werden  welsche  Opern,  da  außer  der  Kaufmannschaft  nur 
wenige  Leute  > Welsch*  verstünden,  einen  schlechten  Zugang  haben.  3}  >daß 
der  Directeur  Schikaneder  das  schon  im  Besitz  habende  Theater  in  der 
Fastenzeit  zur  Exercierung  und  Einstudierung  neuer  Comoedien,  Operen  und 
Balletten«  benötige.  Schikaneder  habe  selbst  schon  vorher  in  der  Fasten- 
zeit spielen  wollen,  sei  aber  abgewiesen  worden. 

Anfang  April  hatte  Schikaneder  8pielerlaubnis  für  einige  Tage  erbeten 
und  erhalten.  Er  war  damals  (vgl.  Em.  Schikaneder,  Ein  Beitrag  zur  Ge- 
schichte deB  deutschen  Theaters.  Von  Egon  v.  Komorzynski.  Berlin,  B. 
Behr  1901)  27  Jahre  alt,  ein  noch  junger  »Principal*.   Schon  zweimal  war 
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er  in  Augsburg  gewesen,  zuerst  als  er  1773  die  Vorstellung  einer  Schmiere 
dort  angesehen  hatte,  deren  Mitglied  er  bald  wurde.  Man  weiß,  wie  er 
ohne  Schulbildung  rasch  ein  guter  und  angesehener  Schauspieler  wurde. 
1778  finden  wir  ihn  schon  als  Leiter  einer  eigenen  Gesellschaft,  eben  in 
Augsburg,  wo  er  als  Nachfolger  Moser's  dessen  Truppe  am  28.  Januar  über- 
nahm. Komorzynski  gibt  an,  nach  Übernahme  der  Direktion  habe  ein  zehn- 
jähriges Wanderleben  für  Schikaneder  begonnen,  das  ihn  durch  Bayern, 
Franken,  Steiermark,  Kärnten,  Krain  und  auch  zweimal  nach  Wien  führte. 
Allein  Schikaneder  blieb  zunächst  noch  längere  Zeit  in  Augsburg1).  Seine 
Gesellschaft  bestand  aus  24  Personen;  sie  hatte  er  in  der  Fastenzeit  unter- 
halten müssen,  wofür  er  600  Gulden  nach  seiner  Angabe  gebraucht  hatte. 
Der  Rat  würdigte  seine  Lage  und  gab  ihm,  wie  angegeben,  Spielerlaubnis, 
zitierte  ihn  jedoch  kurz  darauf  vor  sich,  da  Schikaneder,  schon  damals  ein 
gewiegter,  aber,  wie  wir  sehen  werden,  doch  noch  nicht  genügend  gewitzigter 
Geschäftsmann,  die  Anwesenheit  des  Kaiserl.  Ministers  v.  Ried  benutzt 
hatte,  an  einem  ihm  nicht  freigegebenen  Tage  spielen  zu  lassen.  Er  folgte 
der  Vorladung  Belbst  nicht,  schickte  vielmehr  einen  Vertreter,  A.  Schleiss- 
ner,  der  wohl  Mitglied  seiner  Truppe  war.  Der  Verweis,  den  er  bekam, 
war  leicht  genug:  er  solle  in  Zukunft  Vorladungen  selbst  nachkommen  und 
Feuer  und  Lichter  besser  bewahren  als  bisher.  Die  Anzeige  gegen  ihn  war 
durch  die  >Deputierten<  erstattet  worden;  an  ihnen  suchte  Schikaneder  sich 
bald  darauf  —  höchst  törichter  Weise  —  zu  reiben.  Als  er  Mitte  des- 
selben Jahres  (er  war  in  der  Zwischenzeit  in  Stuttgart.  Komorzynski  a.  a.  0. 
S.  5.  Anm.  1)  abermals  Spielerlaubnis  einholte,  beging  er  die  Unklugheit,  zu 
erklären,  er  wolle  nicht  mehr  den  Deputierten  unterstehen,  sondern  direkt 
mit  dem  Rate  verhandeln,  eine  Anmaßung,  die  ihm  einen  Rüffel  und  die 
Verweigerung  der  Lizenz,  »an  St.  Mattheus-  und  Simon-  und  Judatag 
seine  Schauspiele  produzieren  zu  dürfen«,  eintrug.  Dieser  Mißerfolg  be- 
stimmte ihn,  sich  hinter  die  Almosenpfleger  zu  stecken,  und  er  erreichte  die 
8pielerlaubnis  wenigstens  für  den  Judastag.  Mit  Mühe  gelang  es  ihm,  dem 
der  Rat  wegen  des  eingeschlagenen  falschen  Weges  zur  Erlangung  der  Lizenz 
abermals  einen  Verweis  erteilt  hatte,  am  28.  November  die  Genehmigung 
zur  Aufführuug  von  sieben  Stücken  in  der  Adventszeit  zu  bekommen.  Unter 
den  genannten  Dramen  finden  sich  Hamlet  und  das  Duodrama  >  Ariadne  auf 
Naxos«. 

Im  Jahre  1786  war  Schikaneder  abermals  in  Augsburg,  um  Lust-,  Trauer- 
und Schauspiele  nebst  Opern  aufzuführen.  Er  war  damals  aus  unaufgeklärten 
Gründen  aus  Wien,  wo  er  die  Erlaubnis,  ein  neues  Theater  zu  bauen,  im 
Februar  erhalten  hatte,  weggezogen,  ohne  die  Konzession  auszunutzen.  An 
der  Spitze  einer  neugegründeten  Gesellschaft  hatte  er  das  alte  Wanderleben 
wieder  begonnen.  Wie  Komorzynski  erzählt,  kündete  Schikaneder  am  1.  Nov. 
1786  von  Memmingen  aus  der  Stadt  Augsburg  einen  Besuch  für  den  Winter 
an  (a.  a.  0.  S.  13  und  Anm.  2).  Allein  er  war  schon  im  Juli  dort:  am 
20.  Juli  bekam  er  die  Spielerlaubnis  für  den  Jakobs-  und  Anna-Tag,  und 
auch  das  Gesuch,  durch  zwei  ganze  Monate  hindurch  weiter  spielen  zu  dürfen, 
wurde  ihm  genehmigt.  Aus  dem  Gutachten  der  »Verordneten«  geht  hervor, 
daß  das  Publikum  mit  den  Leistungen  der  Truppe  Schikaneder's,  desBen  An- 


il Nach  dem  folgenden  sind  die  Angaben  bei  Komorzynski  a.  a.  0.  S.  5  zu  ver- 
bessern. 
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strengungen,  die  Truppe  fortwährend  zu  verbessern,  besonders  anerkannt 
wurden,  durchaus  zufrieden  war.  Wie  es  scheint,  hatte  Schikaneder  den  er- 
götzlichen Tricks,  die  er  anwendete,  um  sein  Publikum  in  hellen  Scharen 
herbeizuziehen,  in  Augsburg  einen  neuen  hinzugefügt:  es  ist  die  Rede  von 
einem  Luftballon,  dessen  Auffliegen  nach  der  Meinung  der  Rateherren  beson- 
ders viele  Menschen  anlocken  dürfte1],  so  daß  auch,  wie  meist  bei  solchen 
Gelegenheiten,  für  das  Almosenamt  ein  erfreuliches  Resultat  erhofft  werden 
könnte.  —  Ein  späteres  Gesuch  Schikaneder's,  am  St.  Stephan-  und  Drei 
Königs-Tage  spielen  zu  dürfen,  wurde  abgeschlagen  (17.  Dez.  1786).  Im 
folgenden  Jahre,  am  17.  Februar,  wurde  den  Mitgliedern  seiner  Truppe, 
Maria  Anna  Seve  und  Theresia  Schienz,  die  Bitte  verweigert  am 
18.  c.  m.  (einem  Sonntage)  >ein  Spiel  producieren  zu  dürfen«.  Das  war  wohl 
kurze  Zeit,  nachdem  Schikaneder  (anfangs  1787)  mit  dem  Fürsten  Thurn 
und  Taxis  einen  Vertrag  geschlossen  hatte,  dem  zu  Folge  er  die  Leitung 
des  Theaters  in  seiner  Vaterstadt  Regensburg  übernahm  (Komorcynski  a.  a.  0. 
S.  13f.) 

13.  (Zur  Biographie  J.  S.  Cousser's.) 

Chry  sander  (»Geschichte  der  Braunschweig -"Wolfenbüttelschen  Capelle 
und  Oper«  im  Jahrb.  für  Mus.  AViss.  T,  Leipzig  1862  S.  192)  gibt  an,  daß 
i.  J.  1696  Cou8ser  mit  dem  ihm  verbundenen  Jacob  Kremberg  nach  Eng- 
land gegangen  sei.  Eine  Quelle  zu  dieser  Notiz  findet  sich  nicht.  Cousser 
oder  Kusser  —  er  selbst  wechselt  in  der  Schreibung  seines  Namens  zwischen 
beiden  Formen  —  war  damals,  wie  bekannt,  in  Hamburg,  wo  ihn  die  Über- 
nahme der  Oper  mit  Kremberg  zusammengeführt  hatte.  Im  Jahro  1698 
tauchte  Cousser  plötzlich  in  Stuttgart  auf.  Hier  blieb  er  bis  1704  (Sittard, 
Zur  Gesch.  d.  Musik  u.  d.  Theaters  am  Würtemb.  Hofe.  Stuttgart  1890, 
I  S.  77 f.):  »Es  erscheint  uns  unmöglich,  daß  Cousser  von  Hamburg  nach 
England,  von  dort  nach  Stuttgart  und  dann  wieder  über  den  Canal  gereist 
sei«.  Mit  diesen  Worten  ist  Sittard  einer  an  anderer  Stelle  geäußerten  An- 
sicht Chrysander's  (Allgem.  Musikal.  Zeitg.  1879  S.  407)  entgegengetreten 
und  hat  weiter  ausgeführt,  daß  sich  die  Angabe  über  Cousser's  rasche  Auf- 
nahme in  den  besten  Kreisen  Englands  nur  auf  die  Zeit,  die  er  nach  seinem 
Stuttgarter  Aufenthalte  dort  verbrachte,  beziehen  könne.  (Man  vgl.  auch  die 
Zusammenstellung  bei  Ei  tu  er,  Quellenlexikon  III  98.) 

Bei  der  Durchforschung  der  erwähnten  Meistersingerakten  stieß  ich  auch 
auf  einige  Dokumente,  aus  denen  Cousser's  längere  Anwesenheit  in  Süd- 
deutschland  während  des  Jahres  1697  hervorgeht.  Sie  ergänzen  in  höchst 
willkommener  Weise  unsere  Kenntnis  der  Lebensgeschichte  des  Mannes,  wenn 
sie  uns  auch  über  wichtige  Fragen  keinerlei  Aufschluß  geben  und  z.  B.  die 
Namen  seiner  Sänger  und  Instrumentisten ,  die  Titel  der  von  ihm  dar- 
gestellten Werke  verschweigen.  Zur  Erklärung  der  Dokumente  braucht  nur 
weniges  voraufgeschickt  zu  werden. 

Eines  der  im  ganzen  noch  immer  nicht  genügend  gewürdigten  Verdienste 
der  Meistersänger  ist  ihre  Pflege  des  deutschen  Schauspieles.  In  Augsburg 
hatten  die  bürgerlichen  Schauspieler  aus  ihren  Kreisen  zu  Zeiten  einen 
solchen  Anhang  und  so  großen  Zulauf,  daß  sie  sich  als  die  privilegierten 

1)  Erst  im  Jahre  zuvor  hatte  Blanchard  die  erste  überseeische  Fahrt,  von  Dover 
nach  Calais,  unternommen,  die  ungeheures  Interesse  geweckt  hatte.  Ein  Ballonauf- 
stieg war  also  damals  eine  »great  attraction «,  wie  heute  das  Überfahren  eines  Menschen 
durch  ein  Automobil  im  Zirkus  o.  ä.  Scherze. 
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städtischen  Schauspieler  betrachteten  und  wohl  auch  betrachten  durften.  Das 
änderte  sich  im  Laufe  des  17.  Jahrhunderts  gründlich  :  Konkurrenz  erwuchs 
aus  den  Reihen  der  Bürger  selbst,  die  bei  sich  zu  Hause  Aufführungen 
veranstalteten  (was  sodann  verboten  wurdet,  und  .durch  fremde  Komödianten, 
Konkurrenz  bestand  durch  die  theatralischen  Darbietungen,  zu  denen  die 
sog.  deutschen  und  lateinischen  Schulmeister  ein  Hecht  besaßen.  Die 
meistersingerlichen  Spieler,  die  ihre  eigentliche  oder  besser  gesagt  anfäng- 
liche Aufgabe,  »die  holdselige  Kunst«  des  Gesanges  zu  ptlegen,  damals  nur 
noch  sehr  selten  trieben,  hatten  ein  ihnen  angewiesenes  Spielhaus,  das  da- 
mals der  sog.  Meistersinger-Stadel  war.  Ihre  Gesellschaft  stand  unter  Auf- 
sicht des  Hats,  und  besondere  Deputierte  sorgten  für  die  Einhaltung  der  vor- 
geschriebenen Ordnung  der  Meistersänger.  Bestimmte  Tage  waren  der 
Meistersängergesellschaft  zur  Ausübung  ihrer  Tätigkeit  als  Schauspieler  an- 
gewiesen :  erfolgte  durch  Kriegswirren,  Seuchen  oder  andere  schwere  Zeiten 
eine  Unterbrechung,  so  mußten  sie  selbst  erst  wieder  beim  Kate  wegen  der  Fort- 
führung ihrer  Spiele  vorstellig  werden.  Kamen  fremde  Spieler  nach  Augs- 
burg, so  wanderte  ihr  an  den  Rat  gerichtetes  Gesuch  um  Spielerlaubnis  an 
die  Deputierten  über  die  Meistersinger-Ordnung  zur  Begutachtung,  gleich- 
viel, ob  es  sich  um  Schauspieler,  Sänger  oder  Seiltänzer  handelte  ;  erfolgte 
die  Spielerlaubnis,  so  mußten  die  Fremden  den  Meistersingern  eine  gewisse 
Entschädigung  bezahlen. 

Man  darf  annehmen  (vgl.  Dok.  1),  daß  Cousser  von  Nürnberg  direkt 
nach  Augsburg  gezogen  ist;  für  jene  Stadt  kommt  also  die  erste  Hälfte  von 
1697  in  betracht.  Nachfragen  in  Nürnberg  (Städt.  Archiv  und  Kgl.  Kreis- 
archiv) sind  ohne  Erfolg  gewesen  \  auch  Hampe  in  der  »Entwicklung  des  Theater- 
wesens in  Nürnberg«  (Nürnberg  1900)  weiß  von  der  Tätigkeit  Cousser's  da- 
Belbst  nichts  zu  berichten.  —  Cousser's  Handschrift  ist  leicht  und  gewandt,  sein 
Ausdruck  ziemlich  frei  und  sicher,  er  vermeidet  wie  man  schon  aus  dem  bei 
8ittard  a.  a.  0.  mitgeteilten  Schreiben  weiß,  das  seiner  Zeit  so  geläufige 
Übermaß  an  devoten  und  ersterbenden  Redensarten  und  beschränkt  sich  auf 
die  im  Verkehr  mit  Behörden  angezeigten  konventionellen  Ergebenheits- 
floskeln. Obwohl  die  Handschrift  leicht  lesbar  ist,  kann  man  über  manche 
Anfangsbuchstaben,  ob  sie  groß  oder  klein  aufzufassen,  im  Zweifel  sein. 

Das  erste  Dokument  lautet: 

[Augsburger  Stadtarchiv.   Acta  betr.  Meistersinger  1052-1699  (Nr.  1—148  .1 

Hoch  und  Wohledelgebohrne,  Gestrenge  Herrn  Stattpflegere,  BurgermeiBtere 

und  Käthe.  Alhier. 

Gnädig-gebietende,  HochgcEhrte  Großgste  Herrn 

Demnach  in  des  Heyl.  Rom.  Reichs  Statt  Nürnberg  mir  gnädig  und  grosz- 
günstig  erlaubet  worden,  einige  in  hochteuteche  Sprach  gebrachte  Operen  aufzuführen 
Solohe  Zumahlen  zu  sambtlicher  Spectatorum  und  Zuhörer,  Besonders  der  Edlen  Music 
ergebenem,  gutem  Contento  daselbsten  öffters  praesentieret  worden,  Als  habe,  in  an- 
sehung,  das  in  diser  des  Heyl.  Rom.  Reichs  Statt  Augsburg  zerschidene  Hochfürstl. 
und  andere  hohe  Standts  Persohnen,  wie  nicht  weniger  unter  hochlöbl.  Burgerschafft 
große  Liebhabers  sich  befinden,  so  an  dergleichen  Actionen  und  Musicalicben  Auszügen 
•in  sonderbares  Vergnügen  bezeugen,  dörfften,  mich  Resolvieret,  dergleichen  gnädige 
Licenz,  bey  Ew. .  .  .  undterthänig  und  gehorsambt  auszubitten. 

Und  gelanget  solchem  nach  an  dieselbige  mein  undterthänig-gehorsames  anlangen, 
Sie  geruhen  gnädiglich  zuerlauben,  das  auf  nechst  künfftigen  Monat  Augusty  oder 
September,  in  dem  sogenannten  Meister  Singer  Stadel,  in  Zeit  und  Tagen,  wan  sich 
die  Meister  Singer  deßen  Selbsten  nicht  bedienen,  gegen  eine  mit  selbigen  zuver- 
gleichcn  habende  gebühr,  Solche  Singende  Operen,  denen  so  belieben  darzu  tragen, 
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ausgeführt  werden  mögen.  Womit  zu  fürwehrenden  Ew.  .  .  .  Hulden  .  .  .  mich  undtcr- 
thiinig  gehorsamen  fleiszcs  empfehle.    Ew.  Gnaden  ....  Undtherthänig  gehorsamer 

Johann  Sigismond  Cousser. 

Die  Deputierten ,  denen  das  Gesuch  um  18.  Juli  1697  eingehändigt 
wurde,  wureu  dem  Vorschlage  nicht  entgegen;  da  der  * Almosen-StadeU 
»wegen  Unbequemlichkeit  der  loggien  wenig  spectatores«  fasse,  solle  Cousser 
deu  Meistereinger-Stadel  haben,  »auch  für  eine  discretion  ihnen  H  oO 
Paar  geltt.  ehe  vnd  bevor  er  daß  Theatrum  bestaige,  zu  erlegen,  anbeynebenst 
die  Mon  vnd  Feyrdag  denen  Maister  Singern  zum  Agiern  frey  lassen,  auch 
dasz  iezige  Theatrum  auf  sein  aigen  Kosten  repariern  zu  lassen*  verpflichtet 


»In  dome  dan  diser  geschlossene  Euentual  vergleich  denen  maister  Singera  als 
burgern  nicht  schädlich,  vorab  sie  dero  Agieren*  däg  frey  haben,  anbeynebenst  künff- 
tiges  monat  Augusti  die  Raths  Wahl,  vnd  das  Sommerschüeszen  anrukct,  zu  welcher 
Zeit  der  burgersehafft  eine  crgözligkeit  zuvergonnen,  auch  disc  Musicalische  operen 
allhier  edtwas  neues  ist,  dahero  von  allhiriger  burgersehafft  desto  begüriger  verlangt 
werden  möchte. 

Als  sollten  wir  dem  supplicanten  pro  mense  Augusto  oder  septembre,  nachdeme 
er  mit  reparation  des  Theatri.  vnd  beschraibung  seiner  hierzue  gehörigen  Leuth  sich 
parat  machen  kan.  einige  Musicalische  operen  allhier  aufzuführen  nit  entgegen  sein, 
iedoch  mit  dem  ausdrükentlichen  anhang,  das  er  C.  dem  .  .  .  verglich  in  allem  nach- 
kommen solle«  .  .  . 

Entsprechend  diesem  Gutachten  folgte  der  Ratsentscheid  am  20.  Juli 
1697.  Dem  Wortlaute  des  Gutachtens  der  Deputierten  nach  wäre  also 
Cousser  der  gewesen,  der  die  Oper  überhaupt  in  Augsburg  eingeführt  hätte 
Das  weitere  äußere  Schicksal  des  Unternehmens  beleuchtet  die  nachfolgende 
Eingabe,  mit  der  sich  der  Künstler  einige  Zeit  später  an  den  Rat  der  Stadt 
wandte.  Cousser  erbat  in  ihr  die  Erlaubnis,  seine  Operuspiele  bis  Fastnacht 
fortsetzen  zu  dürfen.    Als  Grund  wird  angegeben: 

»Es  wird  Ewer.  Gnad  in  frischer  Gedüchtnus  seyn,  dass  Sic  mir.  .  .  erlaubt,  noch 
Zwey  Monath  einige  Opern  aufzuführen,  in  der  Consideration,  dasz  ich  meine  grosse 
aufgewandte  Kosten  wider  erheben  möchte. 

Wann  aber  ich  in  obgeineldter  Zeit  aus  mangel  der  Spectatorum  an  meinen  ge- 
machten Spesen  noch  viel  und  fast  «ranz  zurück  geblieben,  und  es  anjetzo  das  ansehen 
hat,  weiln  sich  viele  Frembde  von  Staudt s-I'ersohnen  und  Officiers  hier  einfinden,  daß 
ich  mehrere  Zuschauer  bekommen,  und  also  meines  Schadens  zukommen  möchte; 
Als  gelanget  ....  mir  zu  erlauben,  durch  die  «regen wärtigo  Advents-Zeit  hindurch 
weilen  nichts  ärgerliches  in  meinen  Opern  vorgestellet  wird,  und  auch  andern  zu 
agiern  erlaubt  ist  und  bis  auf  künftige  Fastnacht  noch  einige  Opern  zu  spielen«.  .  . 

Die  Eingabe  wurde  am  10.  Dez.  1697  den  Deputierten  übergeben.  Sie 
bekundeten,  daß  den  Meistersingern 

»das  Agiern  zur  Adventszeit  weder  in  der  ihnen  obrigkeittlich  erthciltten  Ordnung, 
noch  durch  einig  special  Pecretum  à  tempore  immemorabili  verhütten:  wohl  aber  die 
Xachspil-  vnd  Pikelhörings  Fussen  zue  solcher  Zeit  auch  durch  vnscre  vorfahren  ihnen 
vndersaget  word  ten,  welicheni  sie  dan  bis  anhero  gchorsamlich  naehgelcbon,  vnd  also 
nur Gaistraiche,  gar  nit  aber  ärgerliche  aufführt! .  die  edtwan  von  paßiotiierten  gemüetern. 
so  denen  Commoedien  nicht  Persönlich  beywohnen.  sondern  es  allein  von  hörn  sagen 
reden,  möchte  spargiert  wordten  sein,  allerma-s..n  wir  zue  soliehem  V  gegenwärtige  Ad- 
vents Commoediam  hoher  ordten  originaliter  extradiert,  vmb  vnser  der  Deputierten  vber 
dise  Censur,  als  der  Maister  Singer  waltteude  vnschuldt  an  dag  zu  geben,  vnd  dis 
alles  solle  zue  vorläufiger  nachricht  wegen  des  Agiern  zur  Aduents  Zeit  thien.  n. 
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Da  wir  den  in  materià  des  Supplicanten  anlangen  volgendes  beyfüegen.  das  vns 
gar  wohl  wüssende,  das  die  reparatio  Theatri  ihne  sehr  vil  gekostet,  er  zuemahlen 
denen  Maister  Singern  allschon  tl.  74  Paar  bezahlt,  vnd  die  wochen  hindurch  nur  zway- 
mahl  agiert,  endgegen  thails  Agenten  die  ganze  wochen  verpfleget,  welches  neben? 
der  Jedemiahligen  Musica  vnd  lichtem  ihme  vil  Spesen  causiert,  da  er  sich  dan  mit 
denen  von  Maister  Singern  ratione  continuationis  dero  Commoedianten  Stadels  auf 
allen  fall  allschon  verglichen,  ein  soliches  auch  die  vorstehere  vns  angezeigt  haben  : 
Indem  dan  ihnen  an  denen  bishörigen  vnd  verglichnen  Agierns  dägen  kein  Nachtheil 
oder  Eintrag  beschihet,  dero  Compagnia  nuzen  endgegen  durch  das  verglichne  quan- 
tum nur  gebösserdt,  so  zur  abzahlung  ihrer  passiu  schulden  employert,  denen  Almusen 
auch  ein  ergibiges  zugehet,  auch  die  einziehende  Spilgeltter  â  potiori  allhier  wider 
verzöhrt,  anVolglich  weder  dem  Gaist-  oder  "Weltlichen  wesen  einiger  schaden  oder 
praeiudiz  nicht  causiert  würdt. 

Als  wärn  wir  .  der . .  mainung,  das  in  ansehung  Gottlob  der  allgemeine  Reichs- 
frideu  verhanden,  wardurch  eine  mehrere  ergözligkeitt  vnd  fraüdt  sonderheittlich  bey 
disen  kurzen  dägen  wohl  zuevergonnen.  Supplicant  auch  nichts  ärgerliches  aufzuführn 
sich  erbittet,  das  . .  .  ihme  mit  fernem  Agiern  auf  Mas  vnd  weis  wie  bis  dato,  bis 
auf  den  Aschermittwoch  exclusivè  wohl  willfahret  werden  möchte«  .  .  . 

Am  5.  Dez.  1697  erfolgte  der  den  Vorschlägen  entsprechende  Bescheid 
des  Senates.  Über  das  weitere  Schicksal  von  Cousser's  Opornuuternehmen 
in  Augsburg  wissen  wir  nichts. 

Die  mitgeteilten  Tatsachen  sind  für  die  Geschichte  der  deutschen  Oper 
von  "Wichtigkeit.  In  seiner  Anzeige  von  Sittard's  Buch:  Zur  Geschichte 
der  Musik  ...  am  Würtembergischen  Hofe  (Viertelj.-Schr.  f.  Mus.  VII.  666f.) 
hat  Kretzschmar  mit  kurzen  Strichen  dargelegt,  wie  es  nicht  Zufall  und 
Abenteuerlust  war,  wenn  Kusser  und  Keiser  sich  aus  den  Hamburger  Nöten 
nach  dem  deutschen  Süden  begaben:  ihre  Hoffnung,  einer  im  Norden 
schwierigen  oder  verlorenen  Sache  auf  einem  günstigen  Boden  dienen  zu 
können,  war  auf  die  Tatsache  gegründet,  daß  der  Süden  der  italienischen 
Oper  länger  als  der  Norden  widerstand.  Zu  den  Städten,  die,  wenn  auch 
in  bescheidenen  Grenzen,  den  Gedanken  einer  nationalen  Oper  förderten,  tritt 
nun  auch  Augsburg.  Auch  daß  wir  Kusser  in  Nürnberg  finden,  ist  bedeut- 
sam; war  doch  Nürnberg,  Stadens  und  des  deutschen  Singspiels  >  Seelewig  < 
Geburtsstätte,  eine  Zeitlang  auch  der  Vorort  der  deutschen  Oper.  Wenn 
Keiser  später  gleichfalls  in  Nürnberg  war,  wie  es  Bcheint,  so  ist  das  in  dem 
angegebenen  Sinn  gleichfalls  bemerkenswert.  Auch  Stuttgart,  wohin  Cousser 
(ob  sogleich,  scheint  fraglich)  von  Augsburg  aus  ging,  lag  in  seiner  Linie. 
Vielleicht  läßt  uns  der  Zufall  noch  weitere  Orte  im  Süden  finden,  an  denen 
beide  Meister  nacheinander  sich  um  die  Bildung  einer  nationalen  deutschen 
Oper  bemühten. 
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Ein  unbekannter  Brief  J.  G.  Walttaer's.  —  Katalog  163  des  Anti- 
quariats Leo  Liepmannssohn  zeigte  unlängst  zwei  Briefe  Walther's  aus  der 
Sammlung  Alfred  Bovets  an,  die  seinen  Biographen  bisher  nicht  bekannt 
waren.  Namentlich  der  zweite,  vier  Quartseiten  umfassende  enthält  mancher- 
lei Nachrichten,  die  das  Lebensbild  Walther's  (vgl.  Denkmäler  deutscher 
Tonkunst,  1.  Folge,  Bd.  26  27,  S.  XII  i  ergänzen.  Dank  dem  freundlichen 
Entgegenkommen  des  Inhabers,  Herrn  Otto  Haas,  kann  ich  von  dem  Wort- 
laut dieses  Briefes  hier  Gebrauch  machen.  Er  ist,  wie  die  meisten  noch 
erhaltenen,  an  den  "Wolfenbütteler  Kantor  Boke  me  y  er  gerichtet  und  besagt: 
Mein  Herr. 

die  Nachricht  zu  haben,  ob  dieselben,  samt  webrtester  Familie,  bey  Veränderung 
der  .lahrs-Zahl,  Sich  noch  wohl  befinden,  wird  mir  sehr  angenehm  seyn?  ich  hoffe 
solches,  und  wünsche  davon  beständige  continuation*.  Meines  wenigen  OrtB  lebe,  nebst 
den  nieinigen,  Gott  sey  Danck!  noch  gesund.  Anjetzo  übersende  die  bereits  bezahlte 
4  Kaufmännische  Exemplarien'j ;  das  2te  Stück  davon  ist  noch  nicht  heraus,  das 
Geld  aber  dafür  von  den  andern  Hr.  Pracnunteranten  an  Selbigen  übersendet,  und 
von  mir  soviel  gemeldet  worden:  ich  glaubte,  es  würde  die  Arbeit  den  Hrn.  Lieb- 
habern Ihres  Orts,  ;die  nahmentlich  genennet j  gleich  wie  mir,  schon  gefallen.  Kr 
möchte  demnach  nur  4  Exempl.  zurück  legen,  um  selbige,  auf  erhaltene  Zahlung, 
alsdenn  zu  übermachen;  da  Sie  nun  eben  die  Gelegenheit  haben  können,  selbige  zur 
Meß-Zeit  durch  einen  Kauffmann  von  dem  Hrn.  Verfertiger,  wenn  er  anders  zugegen, 
selber,  oder  von  dem  Stecher  Hrn.  Krügnern  abzufordern,  wird  es  am  bequehmsten 
seyn,  auf  solche  Art  dazu  zu  gelangen  ;  nicht,  als  wenn  hierunter  nicht  weiter  dienen 
wollte,  sondern  bloß  deswegen,  weil  Sie  das  ausgefertigte  solcher  Gestallt  eher  aus 
der  ersten,  als  von  mir  durch  die  zweyte  v.  dritte  Hand,  erhalten  können.  Hierhey 
kommen  des  seel.  Hrn.  Fortgehens  G»;//>o»»V<V>«s-Regeln-;,  mit  schuldigstem  Danck, 
wiederum  zurück.  Das  3te  Hauptstück  davon  ist  mir  schon  bekannt  gewesen,  als 
welches  vor  ungefehr  20  .fahren  von  des  damahlig.  HLxxsxc-Directoris  zu  Eutin.  Hm. 
.loh.  Niclas  Hanffs  seel.  Bruder,  der  sich  damahls  hier  aufhielt,  nachhero  aber  in 
Riga  als  Organist  zu  Diensten  gelanget  ist,  abgeschrieben.  Zur  Gegenlage  übersende 
hiermit,  auf  Verlangen,  meine  zusammen  getragene  Musicam  Pocticaitt,  und  zwar  die 
kleinen  Heflte  von  einer  fremden  v.  sehr  unrichtig.  Hand,  zum  beliebigen  Eigenthum. 
,die  Fehler,  werden  Sie  schon  verbeßern1  die  größern  HetTte  aber,  die  ich  v.  ein  an- 
derer geschriebeu,  zur  bequehmen  Abschrifft.  Was,  wegen  des  lsten  Theils.  zwischen 
mir  v.  einem  angeblichen  Scholaren,  der  zu  Schwerin  Capellineister  wollte  gewesen 
seyn.  nachhero  bey  Ihnen  in  Wolffenbüttel  als  Violinist  gedienet,  auch  in  dieser  Be- 
dienung vor  etlichen  Jahren  in  großer  Melancholie  allhier  verstorben,  pas&iret  sey, 
wird  aus  beygelegter  Abschrifft  guten  theils  zu  ersehen  seyn;  und  Sie  werden  selbigen 
vermuthlich  wol  gekannt  haben.  Daß  dieser  sehr  unvollkommene  Aufsatz  dci  gleiche 
gute  approbation  nicht  unrifire,  deßen  bescheide  mich  gerne,  will  auch  in  solcher 


1:  G.F.  Kauf  f  mann,  »Harmonische  Seelenlust  musikalischer  Gönner  und  Freunde«. 
1733  Selbstverlag,  gestochen  von  J.  Ii.  Krüguer.  Leipzig. 
2  Handschriftlich  in  der  Berliner  Kgl.  Bibliothek. 
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Absicht  selbigen  Ihnen  keines  weges  eommuniciret,  sondern  deßen  beßere  Ausführung 
auf  bequehraere  Zeit  mir  vorhehalten  haben;  wie  dergleichen  mit  der  Lehre  von  den 
Modis  mtisicis  im  Musical.  Lexiro  hoffentlieh  gethan.  Der  mündliche  Uuterricht  muß 
das  Beste  bey  der  Sache  thuu.  Hierauf  habe  zu  berichten:  Daß  die  in  dero  letztern 
vor  der  Micbaelis-Meße  mir  aufgetragene  Commission  damahls  nicht  hat  besorget 
werden  können,  weil  der  Brief  12  Tage  unter  weges  gewesen,  da  bereits  die  Meße 
angegangen,  und  Hr.  Funcke  in  Erffurt  selbige  bezogen  gehabt;  sie  ist  aber  naehhero, 
und  zwar  vor  der  abgewichenen  Neu-Jahrs-Meße  getreulich  ausgerichtet  worden,  so 
daß  glaube,  die  Würckung  davon  werde  sich,  zum  Vergnügen  des  Hr.  Ober- Amtmannes 
Woltereck,  geäußert  haben.  Nur  besagter  Brief  war  von  MHr.  bis  Erffurt  franriret 
worden;  es  hatte  aber  eine  fremde  Hand  das  Wort:  Erffurt  überstrichen,  und  Cassel 
daraus  gemacht;  der  Brief-Träger  verlangte,  laut  der  Aufschrifft  durchaus  4  g  porto 
mit  großem  Ungestüm,  und  einiger  alteration  auf  seiten  meiner;  diesem  ungebühr- 
lichen Ansinnen  aber  loß  zu  werden,  remlvirte  mich  an  den  Post-Meister  in  Jena,  aus 
deßen  Expedition  der  Brief  an  mich  gelanget  war.  zu  schreiben,  diesen  Unfug  ihm 
zu  eröffnen,  und  das  gewöhnliche  porto  hierin  zu  legen;  worauf  weiter  nichts  vorge- 
tallen,  auch  keine  Antwort  darauf  erfolget  ist.  Dieses  geschähe  am  öten  Octobr.  In 
eben  dieser  Woche  bekam  von  des  seel.  Buttstetts  hinterlaßenen  ältesten  Sohne, 
der  ein  Medicinae  Practicus  in  Erffurt  ist,  einen  Gevatter-Brief;  welcher  aber,  nach 
geschehener  Anfrage,  bey  dem  Kirchner,  v.  besage  des  Kirchen-Buchs,  falsch  befunden 
worden,  als  in  welchem  nicht  ich,  sondern  eine  andre  Person  befindlich  gewesen.  So 
wird  bey  geistl.  Handlungen  auch  S.  —  heutigen  Tages  ausgeübet!  und  dieses  ist 
schon  der  zweyte  Vorfall  von  daher,  der  mich  eben  gewitziget  hat,  mit  dem  Pathen- 
Gcschenke  nicht  sogleich  heraus  zu  rücken,  sondern  erst  Nachfrage  zu  halten.  Fast 
zu  gleicher  Zeit  habe  aus  Como  in  Italien  von  einem  dasigen  Priester,  und  aus  Augs- 
purg  von  einem  dasigen  Buchhändler  Briefe,  und  zugleich  von  dem  erstem  einige 
wenige  Nachrichten  von  seinen  £/>r>c»a/- Landsleuten  im  Mayländischen ,  von  diesem 
aber  etliche  20.  gedruckte  Titul-Blütter  v.  Zusehrifften  aus  seinem  Musical.  Verlage  er- 
halten, wodurch  mein  Lexikon  vermehren  können.  Dem  letztern  habe  zur  Erkennt- 
lichkeit 6  Instrumental-Stücke  von  meiner  Arbeit  zum  beliebigen  Druck  übersendet. 
0!  wenn  doch  noeh  mehrere  erwecket  würden,  dergleichen  zu  thun.  In  Hoffnung 
alles  guten,  v.  beständiger  Hochachtung  bin  v.  verbleibe  allstcts 


Weimar  d.  28.  Januarii,  1734. 

Im  Mus.  Lex.  sind  die  Artikul:  Iiclc  v.  Capitaitciut,  als  irrig  auszustreichen;  v. 
hingegen  unter  Ilde  v.  Mendt  das  gehörige  zu  suchen. 
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Notiees  et  extraits  de  manuscrits  de  musique  ancienne 

conservés 

dans  les  bibliothèques  d'Espagne 
par 

Pierre  Aubry. 

(Paris.) 

IV.  Notes  sur  le  chant  mozarabe. 

A  Tolède,  la  vieille  ville  aux  airs  d'épopée,  l'étranger  qui  visite  la  ca- 
thédrale, scrute  toujours  avec  curiosité  les  détails  infinis  d'un  rétable  qui 
pourrait  &  lui  seul  passer  pour  une  église,  s'arrête  longuement  devant  la 
double  rangée  des  stalles  du  chœur  en  bois  fouillé,  découpé  de  merveilleuse 
façon,  admire  le  somptueux  portail  de  la  salle  capitulaire,  mais  ne  jette  guère 
qu'un  regard  rapide  et  distrait  vers  une  petite  chapelle,  blottie  timidement 
à  l'extrémité  sud-ouest  de  la  grandiose  cathédrale,  la  chapelle  mozarabe. 

Cette  chapelle  et  les  quelques  chapelains  qui  en  assurent  le  service  sont 
aujourd'hui  tout  ce  qui  survit  d'un  rite,  d'une  liturgie,  qui,  aux  siècles  de 
leur  épanouissement,  avaient  été  la  liturgie,  le  rite  observés  dans  l'Espagne 
toute  entière  et  une  partie  du  midi  de  la  France.  Nous  ne  dirons  de  cette 
histoire  que  ce  qu'il  faut  pour  servir  de  cadre  à  une  étudo  musicologique. 

On  a  donné  le  nom  de  Mozarabes1)  aux  chrétiens  d'Espagne,  qui,  lors 
de  l'invasion  musulmane,  acceptèrent  de  vivre  au  milieu  des  infidèles.  Ils 
eurent  à  Tolède  la  jouissance  de  six  églises,  Saint-Marc,  Saint-Luc,  Saint- 
Sébastien,  Saint-Torcato ,  Sainte  Olalla  et  Sainte- Juste,  et  ainsi  la  foi  se 
conserva  dans  la  ville  pendant  les  quatre  cents  ans  qu'y  dura  la  domination 
des  Maures. 

Aussi  bien,  on  a  donné  le  nom  de  litwgie  ivisigothiquc  ou  moxàrabc  «à 
l'ensemble  des  formules  et  des  rites  en  usage  dans  l'Église  d'Espagne  de- 
puis la  conversion  de  ce  pays  au  christianisme  jusqu'au  onzième  siècle,  époque 
où,  sous  l'influence  de  la  papauté  et  avec  le  concours  des  Bénédictins  français 
de  Cluny,  fut  introduite  la  liturgie  romaine  proprement  dite»  et  le  savant 
éditeur  du  Liber  ordinum  ajoute  en  note  qu'il  se  sert  de  cette  dernière  ex- 
pression pour  ne  pas  paraître  trancher  à  la  légère  le  problème  des  origines 
de  la  liturgie  mozarabe  et  en  faire  une  chose  totalement  différente  de  la 

1)  On  trouve  également  muxärabe,  mais  les  écrivains  espagnols  les  plus  autorisés 
emploient  de  préférence  la  forme  m&xdrabe.  Le  latin  traduit  mixii  Arabi.  C'est  un 
jeu  de  mots.  Ferres,  dans  la  revue  Raxôn  y  Fe  {oct.  1903,  no.  2,  p.  243),  fait  venir 
moxàrabc  de  l'arabe  moslcarab  avec  le  sens  d'arabisv,  soit  assimilé  aux  Arabes.  La 
vérité  est  que  le  mot  moxàrabc  est  encore  étyraologiquement  inexpliqué, 
s.  d.  imo.  IX.  1 1 
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liturgie  romaiuo  des  premiers  siècles,  dont  les  livres  peuvent  être  considérés 
comme  perdus  sans  retour1). 

C'est  à  cette  première  période  de  libre  développement  et  de  prospérité 
qu'appartiennent  les  manuscrits  de  chant  liturgique  notés  dans  ces  n eûmes 
mozarabes,  aux  formes  étranges,  épaisses,  tourmentées,  plus  indéchiffrables 
encore  que  l'écriture  neumatique  latine.  On  en  trouvera  des  spécimens  dans 
l'ouvrage  de  Riano,  —  la  planche  2  est  surtout  caractéristique,  —  et  dans 
la  Paleografia  Visigoda  de  Munoz  y  Rivero2).  Les  auteurs  de  la  Paléographie 
musicale  estiment  que  l'écriture  musicale  des  livres  mozarabes  a  une  com- 
mune origine  avec  les  autres  notations  neumatiques  de  1  Europe: 

«Les  neumes  mozarabes  ont,  il  est  vrai,  une  forme  particulière,  mais  ils  ne  sont 
pas  assez  altérés  par  les  habitudes  calligraphiques  propres  aux  Wisigoths  pour  que  le 
musiciste  versé  dans  la  lecture  des  neumes  occidentaux  ne  reconnaisse,  du  premier 
coup  d'oeil  et  sans  hésitation  possible,  tous  les  éléments  constitutifs  de  la  notation  à 
accents  combinés.  Presque  touB  les  neumes  conservent  trait  pour  trait  leur  physio- 
nomie primitive3).» 

Les  ligues  sont  très  exactes.  Nous  avons  examiné  bon  nombre  de  manu- 
scrits d'origine  mozarabe  à  la  libreria  de  la  cathédrale  de  Tolède  et  à  la 
Bibliothèque  Nationale  de  Madrid.  Le  premier  contact  est  rebutant:  l'œil 
se  trouve  dépaysé,  mais  qu'il  s'habitue,  qu'il  cherche  à  entrer  dans  le  détail 
de  cette  notation,  qu'il  en  dissèque  les  éléments,  bientôt  apparaîtront  les 
éléments  primordiaux  de  toute  écriture  neumatique.  Surtout  à  côté  de  cette 
notation  mozarabe  pesante,  empâtée,  qui  semble  se  traîner  pesamment  au 
dessus  du  texte,  on  trouve,  à  peu  près  vers  le  même  temps,  mais  destinée  à 
rester  plus  longtemps  en  uBagc,  une  seconde  écriture  mozarabe,  infiniment 
plus  légère  et  plus  déliée,  aux  formes  graciles  et  particulièrement  élégantes4). 
Quel  est  entre  ces  deux  notations  le  rapport  d'origine  et  de  parenté?  c'est 
ce  que  nous  ne  saurions  préciser,  mais  il  y  a  un  point  intéressant  qu'il  con- 
vient de  signaler.  Les  auteurs  de  la  Paléographie  musicale  ont  dit  avec  raison, 
selon  nous,  que  la  notation  des  livres  mozarabes  n'est  point  un  système  isolé 
d'écriture,  mais  qu'elle  est  en  relation  avec  les  autres  systèmes  neumatiques 
de  l'Europe.  Est-ce  tout?  ne  saurait-on  aller  plus  loin  et,  après  avoir  sou- 
ligné cet  air  de  famille,  chercher  à  découvrir  l'ancêtre  commun?  Les  lin- 
guistes qui  constatent  entre  le  Banscrit,  le  groc.  le  latin  et  le  celtique  par 
exemple  un  même  système  de  flexions  remontent  pour  en  trouver  l'explica- 
tion ù  un  état  plus  ancien  de  ces  langues,  à  un  indo-européen  hypothétique 
et  primitif.  Faisons  comme  eux.  Notre  tâche  est  d'ailleurs  plus  facile,  car 
nous  n'avons  poiut  à  sortir  du  domaine  de  l'histoire. 

Deux  travaux  importants  de  l'érudition  française,  récemment  parus,  l'un 


1)  Férotin  (dorn  Marius).  —  Le  Liber  Ordinum  en  usage  dans  V Église  urisigo- 
thique  et  moxarahc  d'Espagne  du  cinquième  au  onzième  siècle,  publié  dans  les  Monu- 
menla  Ecclesiae  liturgica.   Paris,  1904.   in  4. 

2i  Munoz  y  Rivero  Jésus)  —  Paleografia  Visigoda.    Madrid,  1881. 

31  Paléographie  musicale.  Les  principaux  mantiscrits  de  chant  grégorien,  ambro- 
xirii ,  moxarabe,  gallican,  publiés  en  fac  similes  phototypiques  par  les  Bénédictins  de 
Solesmr*.    I.  Introduction  générale,  p.  39.    Solesmes,  1889.    in  4. 

4)  Paléographie  musicale,  I,  pl.  TL.  Nous  avons  dans  notre  collection  particulière 
de  fac-similés  de  cette  écriture  pris  sur  des  manuscrits  en  provenance  de  Novalèse. 
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du  R.  P.  Thibaut1),  l'autre  de  M.  Amédée  Gastoué2),  ont  en  pour  effet, 
sinon  de  prouver  l'origine  byzantine  des  notations  neumatiques  de  l'Occi- 
dent, du  moins  de  démontrer  que  les  livres  les  plus  anciens  de  l'Église 
grecque  en  présentent  les  caractère»  primordiaux  et  comme  les  formes  ori- 
ginaires. Nous  avons  nous-méme  le  projet  d'établir  la  filiation  de  la  nota- 
tion arménienne  primitive  avec  l'écriture  musicale  de  l'Église  grecque.  La 
notation  russe  a  la  même  origine.  Les  8yriens  ont  emprunté  leur  système 
de  notation  liturgique  à  la  séméiographie  grecque,  dite  damascénienne,  en 
un  mot,  la  notation  musicale  des  Byzantins  a  été  importée,  à  des  phases 
diverses  de  son  évolution,  dans  les  différentes  Eglises  de  1  Orient  et  de 
l'Occident.  Or,  la  notation  mozarabe,  lune  d'elle  du  moins,  ne  fait  point 
exception.  Les  traces  de  byzantin isme  y  abondent  et  nombre  de  neumes 
mozarabes  ne  sont  que  des  signes  de  la  notation  grecque,  dite  constantino- 
politaine,  transportés  d'un  bout  de  l'Europe  à  un  autre.  C'est  une  consta- 
tation matérielle,  que  tout  manuscrit  mozarabe  permet  de  vérifier. 

Est-ce  historiquement  vraisemblable?  Oui,  car  si  personne  aujourd'hui 
n'oserait  soutenir  que  suint  Léandre  et  saint  Isidore  aient  été  les  auteurs 
de  l'office  wisigothique,  il  n'en  est  pas  moins  réel  que  ces  deux  grands  doc- 
teurs, saint  Léandre  surtout,  ont  contribué  a  l'enrichir  de  mélodies  et  de 
formules  nouvelles.  On  sait  la  fraternelle  amitié  qui  unissait  saint  Grégoire 
le  Grand  et  saint  Léandre.  En  578,  Grégoire  fut  envoyé  à  Constantinople 
par  le  pape  Pélage  II  en  qualité  d'apocrisiaire  ou  de  légal.  Il  y  resta  sept 
années,  partageant  avec  Léandre,  alors  archidiacre,  la  maison  d'un  prélat 
grec.  C'est  pendant  ce  temps  que  l'un  et  l'autre  prirent  contact  avec  cette 
civilisation  musicale  byzantine  si  développée,  dont  ils  devaient  conserver  le 
souvenir  et  les  doctrines  une  fois  revenus,  l'un  à  Rome,  l'autre  à  Séville3). 

Voila  donc,  à  notre  sens,  comment  il  faut  expliquer  la  parenté  de  deux 
notations  liturgiques:  c'est  en  remontant  à  la  source  commune.  Ces  deux 
écritures  musicales  sont  entre  elles  comme  deux  sours,  qui  portent  sur  leur 
physionomie  la  ressemblance  de  leur  mère,  tout  en  ayant  chacune  les  traits 
caractéristiques  d'une  personnalité  propre. 

Reprenons  l'exposé  succint  des  événements.  L'Espagne  arrive  à  la 
fin  du  onzième  siècle  à  la  période  de  la  rccotiquista,  les  souverains  catho- 
liques, Ferdinand  I,  roi  de  Castille  et  de  Léon,  Alfonse  VI  de  Castille 
entreprennent  définitivement  de  reconquérir  la  péninsule  sur  les  Musul- 
mans. Mais  en  mémo  temps  que  ce  dernier  s'emparait  de  Tolède  (1085) 
et  en  chassait  l'Islam,  il  en  proscrivit  la  forme  rituelle  de  la  foi  chré- 
tienne des  mozarabes  du  profit  du  rite  romain,  au  nom  de  l'unité  des 
coutumes  liturgiques  entre  tenants  d'une  même  croyance;  les  chrétiens 

1)  Thibaut  (Le  R.  R  Joh.  —  Origine  byzantine  de  la  notation  luumatifptc  de 
f  Eglise  Latine.   Paris,  1907  in-8. 

2)  Gastoué  (A.)  —  Les  Origines  du  chant  romain.    Pari»,  1907,  in-8. 

3)  Déjà,  depuis  le  commencement  du  IVe  siècle,  particulièrement  depuis  Osius  de 
Cordoue,  l'Église  d'Espagne  avait  conservé  des  rapports  très  intimes  avec  l'Église 
grecque  et,  dès  le  commencement  du  Ve  siècle,  le  pape  Hormisdas  avait  cru  devoir 
avertir  Jean,  archevêque  de  Tarragone,  d'avoir  à  se  défier  des  prêtres  grecs,  nombreux 
dans  la  région.    Voir  sur  cette  question  VEspana  Sagrada  de  Flores,  III,  p.  192  et  bs. 

11* 
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mozarabes  avaient  joui  sous  les  émirs  d'une  indépendance  qu'ils  ne  con- 
nurent plus  avec  un  souverain  catholique1;. 

Nous  savons  que  la  résistance  fut  ardente:  les  chroniques  contempo- 
raines exaltèrent  l'attachement  des  familles  mozarabes  au  rite  ancestral 
et,  si  nous  croyons  Roderic  de  Tolède,  le  ciel  lui-même  se  prononça  en 
faveur  du  culte  persécuté1).  Le  pape  Grégoire  VII  avait  cherché  l'unité 
liturgique  dans  la  catholicité  entière;  son  influence,  jointe  à  celle  des 
Clunisiens  français,  tout-puissants  à  la  cour  de  Castille  avait  déterminé 
Alfonse  VI  à  poursuivre  l'abolition  du  rite  mozarabe.  Toutefois  il  ne 
put  aller  jusqu'au  bout  de  son  œuvre  et  dut  tolérer  à  Tolède  les 
six  paroisses  antiques,  dont  les  Maures  eux-mêmes  avaient  respecté 
l'existence. 

Ici  les  événements  politiques  ont  une  répercussion  sur  l'histoire  litur- 
gico- musicale:  en  quelques  manuscrits  de  ce  même  temps,  c'est-à-dire 
de  la  fin  du  onzième  et  du  douzième  siècle,  tel  un  Liber  Ordinum  con- 
servé aujourd'hui  dans  les  collections  de  l'Académie  royale  d'histoire  de 
Madrid,  la  notation  mozarabe  ancienne  a  été  effacée  au  grattoir  et  rem- 
placée par  la  notation  française  à  points  superposés,  dite  notation  aqui- 

1)  Cette  situation  est  comparable,  politiquement  parlant,  a  celle  des  Arméniens 
grégoriens  dans  les  provinces,  telle  celle  d'Erivan,  qui,  autrefois  persanes,  sont  russes 
aujourd'hui:  ils  ont  acquis  lu  sécurité  de  leurs  vies  au  prix  de  leur  indépendance  in- 
tellectuelle. 

2)  Le  récit  plus  ou  moins  légendaire  de  ces  événements  se  trouve  dans  la  chro- 
nique de  Roderic  de  Tolède,  1.  VI.  c.  26  €  Verum  ante  revocationem  clerus  et  populus 
totius  Hispaniae  turbatur,  eoquod  gallicanum  officium  suscipere  a  legato  et  principe 
cogebantur,  et  statuto  die  rege,  primate,  legato,  cleri  populique  maxima  multitudine 
congregatis,  fuit  diutius  altercatum,  clero,  militia  et  populo  firmiter  resistentibus,  ne 
officium  mutaretur,  rege  a  regina  suaso,  contrarium  minis  et  terroribus  intonante. 
Ad  hue  ultimo  res  pervenit,  militari  pertinacia  decernente  ut  haec  dissensio  duelli 
certamine  sedaretur.  Cumque  duo  milites  essent  electi,  unus  a  rege  qui  pro  officio 
gallicano,  alter  a  militia  et  populis  qui  pro  toletano  pariter  decer tarent,  miles  regis 
illico  victus  fuit,  populis  cxultantibu*,  quod  victor  erat  miles  officii  toletani.  Sed 
rex  adeo  fuit  a  regina  Constantia  stimulatus  quod  a  proposito  non  discessit,  duellum 
iudicans  ius  non  esse.  Miles  autem  qui  pugnaverat  pro  officio  toletano  fuit  de  domo 
Matantiae  prope  Pisoricam  cuius  hodie  genus  extat.  Cumque  ab  hoc  magna  seditio 
in  militia  et  populo  oriretur,  demum  placuit,  ut  liber  officii  toletani  et  liber  officii 
gallîcani  in  magna  ignis  congerie  ponerentur.  Et  imlicto  omnibus  ieiunio  a  primate, 
legato  et  clero,  et  oratione  ab  omnibus  devote  peracta,  igne  cousumitur  liber  officii 
gallicani  et  prosiliit  super  omnes  flammas  incendii,  cunctis  videntibus  et  Dominum 
laudantibus,  liber  officii  toletani,  illaesus  omnino  a  combustione  incendii  alienus.  Sed 
cum  rex  magnanimus  et  suae  voluntatis  pertinax  executor  nec  miraculo  territus,  nec 
6upplicatione  suasus  voluit  inclinari,  sed  mortis  supplicia  et  direptiunem  minitans 
resistentibus  praecepit  ut  gallicanum  officium  in  omnibus  regni  sui  finibus  servaretur.» 
—  Koderic.  archevêque  de  Tolède  (1208 — 1247;  est  l'auteur  de  la  chronique  de  rebus 
Hispaniae  libri  IX  dédiée  en  1243  a  Ferdinand,  roi  de  Castille.  Texte  dans  Bel, 
Herum  hispnniearum  scriptures.  I. 
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taine.  Cette  romanisation  du  chant  liturgique  mozarabe  est  l'œuvre  des 
Clunisiens. 

D'autres  manuscrits,  —  nous  citerons  le  ms.  lat.  776  de  la  Biblio- 
thèque Nationale  de  Paris  (XIP  siècle),  —  notés  dans  cette  même  écri- 
ture du  midi  de  la  France,  où  les  points  superposés  indiquent  une  ten- 
dance à  la  diastématie,  contiennent  des  pièces  mozarabes  ou  susceptibles 
de  l'être.    Nous  relevons  par  exemple  dans  le  ms.  ci-dessus  mentionné: 

fol.  35.         Antienne  Memor  humane  condicionis. 

fol.  63  V.      VersetB  divers  du  Popule  meus  avec  deux  mélodie»  différentes. 

fol.  70.         Antienne  Sanetus  Detts  qui  sedcs  super  Cherubim. 

fol.  83  v.       Prcees  :  IXcamun  omncs. 

fol.  85  vo.      Antienne  Sanctus  Deus,  sanctus  fortù. 

fol.  86  v°.      Prosternimus  prêtes  ante  facirm  tua  m. 

fol.  87.         Prcees:  Rogamusrte,  rcx. 

fol  90.         Offertoire  ^spécial  :  Memor  sit  Dominus. 

fol.  138.        Precee  mortuorum. 

fol.  146  v».    Pièces  diverses  pour  les  défunts  »;. 

Ce  même  manuscrit  contient  encore  les  messes  de  la  Dédicace  (fol.  90), 
de  la  Nativité  de  la  sainte  Vierge  (fol.  113),  de  saint  Martin  (fol.  120), 
de  saint  Saturnin  (fol.  122).  Chacune  de  ces  fêtes  a  d'abord  la  messe 
romaine,  puis  une  autre  messe  de  forme  non  romaine.  Les  points  super- 
poses de  ce  manuscrit  ne  rebutent  point  la  lecture  et  leur  clarté  nous 
a  permis  de  transcrire  l'une  de  ces  preces  mortuorum,  si  fréquentes  dans 
la  liturgie  mozarabe.  Elle  est  en  forme  abécédaire,  c'est-à-dire  que 
chaque  verset  commence  par  une  lettre  différente  dans  l'ordre  de  l'al- 
phabet.  En  voici  les  trois  premiers  versets: 

(Paris.  Bibl.  Nat..  Ut.  778.  fol. 488.) 


=  r  '  "  p  ■  ■  . 1  ■  ■  -  ■ 

De -us,  mi  -  se  -  re  -  te.  De -us,  rai  -  se  -  re  -  re.    O   Je  -  su  bo-ne, 

C  1  ffc  ■  *  "  T%  J  .  '  '  '  £=^=f^ 

tu  il-le  pa-re    De-us  mi-se-re-  re.  V.  Ad  te  cla-man-tes  ex-au-di, 


■  .  .  m  - 1  r*  ■  ■  m  Ty^rH 


Chris-te,  flen-ti -uro  vo-ces  au-di  me-ren-tes    De-us  mi-se-re  -  re. 

ft 


If.  Be-ni-gne  De -us,  au-rem  a-po-ne,     10  -  ga-tum  nos-trum  pi  -  us 


1)  Nous  devons  cet  intéressant  dénombrement  de  pièces  mozarabes  conservées 
dans  un  ras.  d'origine  françaiso  à  notre  ami  M.  Amédée  Gastoué. 
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.  .  .  1  pi .  ■  "  1'*..  .4— r'  "  '  C  *  '  f»  a  .  1 

in-ten-de.  De-us  mi -se -re  -  re.  y.Ce-li-tus  al-me,  rex  om-nis  ter -re, 

.  .  ■  "  y  ~'rw«t"  i^-J — 

ia-nu-ara  vi  -  te  tu    il  -  Ii  pan -de,    De -us   mi -sc -re   -  re.  etc. 

Nous  citons  cette  pièce  par  ce  qu'on  peut  voir  en  elle,  croyons-nous, 
un  très  ancien  vestige  de  ce  chant  mozarabe,  apporté  dans  le  midi  de  la 
France  à  la  fin  du  onzième  siècle,  sans  doute  lorsque  cette  liturgie  fut 
abolie  vers  1070,  sous  le  règne  de  Ramire  II  en  Aragon,  comme  elle 
devait  l'être  quelques  années  plus  tard  à  Tolède.  La  persécution  ac- 
compagne toujours  les  révolutions  d'ordre  spirituel:  il  se  peut  que  des 
mozarabes  d'Aragon,  de  Catalogue  ou  de  Navarre  aient  fui  devant  les 
mesures  de  proscription  dirigées  contre  eux  et  aient  porté  sur  une  terre 
plus  hospitalière  leurs  prières  et  leurs  chants.  Nous  en  trouvons  ainsi 
la  trace  dans  les  manuscrits  français  en  provenance  des  diocèses  avoisi- 
nant  l'Espagne1). 

Le  chant  liturgique  des  Mozarabes  suivit  alors  l'évolution  de  la  théo- 
rie musicale.  Nous  ignorons  ce  qu'il  fut  au  treizième  et  au  quatorzième 
siècle,  mais  un  précieux  manuscrit,  noté  dans  l'écriture  musicale  du  temps 
de  Dufay  et  de  Binchois,  c'est-à-dire  du  milieu  du  quinzième  siècle,  nous 
renseignera  sur  l'état  du  chant  mozarabe  à  cette  époque2).  Lors  de 
notre  premier  voyage  à  Tolède,  nous  avons  trouvé  ce  beau  Cantatorium 
dans  un  coffre  à  bois  de  la  chapelle  mozarabe.  A  vrai  dire  la  curiosité 
qu'il  éveilla  en  nous  trouva,  un  écho  chez  les  chapelains  et  quand,  deux 
ans  plus  tard,  nous  vînmes  le  consulter  à  nouveau,  on  lui  avait  fait  les 
honneurs  d'une  planche  d'armoire3). 

La  notation  est  mesurée,  c'est  un  signe  des  temps,  et  le  système  d'écri- 
ture est,  à  l'état  rudimentaire,  celui  que  nous  trouvons  dans  les  manuscrits 
notés  postérieurement  au  premier  tiers  du  quatorzième  siècle:  c'est  une 


1}  M.  A.  Gastoué  croit  cette  origine  beaucoup  plus  ancienne:  les  Espagnes  et  la 
Gaule  Narbonnaise  avaient  en  effet  une  discipline  unique,  au  moins  dès  le  sixième 
siècle.  Voir  du  même,  Histoire  du  chatU  liturgique  à  Paris,  pp.  22.  23,  note  1,  30, 
32,  33  etc.   Paris  1904. 

2)  La  notation  est,  disons-nous,  celle  du  début  et  du  milieu  du  quinzième  siècle 
français,  mais  il  faudrait,  par  prudence,  savoir  si  l'Espagne  n'était  pas  en  retard  sur 
la  France  au  point  do  vue  de  la  théorie  musicale,  ou  simplement,  plus  conservatrice, 
comme  l'abbaye  de  Saint  Gall,  où  les  neumes  sans  lignes  furent  en  usage  jusqu'au  qua- 
torzième siècle:  auquel  cas  ce  manuscrit  pourrait  appartenir  à  la  fin  du  quinzième 
siècle  ou  même  au  commencement  du  siècle  suivant. 

3)  Ce  manuscrit  ne  figure  pas  dans  le  catalogue  de  Riano. 


Digitized  by  Google 


Pierre  Aubry,  Iter  Hispanicum.  IV. 


163 


simplification  pour  des  chantres  au  talent  modeste  de  la  théorie  de  Yars 
nova. 

Les  éléments  en  sont: 

la  longa  ^  =  a> 

la  brevis  m  =  J 

la  semibrcvix  ♦  =  J 

la  minima  l  —      on  encore  a  la  forme  é  avec  la  même  signification 

la  semiminima  4  =  #^ 
Ce»  signes  simples  se  groupent  en  ligatures 

L"  ou  L  =  ♦  +  ♦  soit  J  J 
I  III 


—  ♦  +  ♦  + 


Un  point  après  la  note  l'augmente  de  la  moitié  de  sa  valeur.  Ces  sim- 
ples explications  nous  dispenseront  de  traduire  les  extraits  que  nous  allons 
faire  de  ces  textes  curieux i). 

1)  La  notation  est  ainsi  réduite  à  ses  éléments  les  plus  simples.  Le  rythme,  sauf 
dans  quelques  hymnes,  est  toujours  binaire  par  la  division  de  la  gemibrevi»  en  deux 
minimes  et  de  la  minima  en  deux  semiminimes.  La  semibrerû  constitue  le  temps 
premier  et  l'unité  de  la  mesure:  nous  arrivons  dont  h  un  rythme  analogue  au  chrvnos 
des  Orientaux.  La  traduction  que  nous  donnons  ici  de  Tune  des  pièces  dont  l'origi- 
nal est  publié  plus  loin  précisera  l'interprétation  que  nous  proposons. 


Con-fes  -  si 


nem    et  de 


co 


rem 


#  ß-m  .0  0 


in  -  du  -  is 


ti. 


A  -  mic-tus 


lu 


0  0 — 9  0-  -ß  r0-+- 

x^zf — r=~î — I — t  r^tr 


si  -  eut 


ves-ti  -  men 


0   0  0 


tum.  Con-fes  -  si 


et  spe 


ti 


es       in  conspec-tu  e 


ius  sanc-ti-ta« 


et  ma-gni  -  fi  -  cen 


ti 


in  Bancti-ta-te  e 


ius 
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In  festo  Bancte  Luce  ovangeliste  ad  vesperos. 


fol  80  Vf 


Lauda.  Con-fes-si  -  o  -      -  ne  m  et  de  -    -co-    -  rem  in-du-is  - 


de 


MTW  II    '  '  Tiff1**1'  L^='  ■  I  I  uf  vr  y\ 


-  ti.    P».  A-mic-tus    lu-    -  menai  -  cut  ves-ti-men    -  tum. 


i1'  Tltl/V  '  TT  '  TT*  TT  1 — 


V.  Con-fes  • 


si  -  o   et       spe  -  ti    -    es    in  cons-pec-tu  e 


*  I T  '  I-lkxi- 1  '  ■  ' 


ius.sanc-ti -tas  et  ma-gni-fi -cen  -  ti   -   a      in  sanc-ti  -ta -te 


♦  ♦  ♦  •  


-  ius      A-mic-tus   etc.  Sonue.  Con-fi -te -bor  ti  -  bi, 


Do 


mi-ne,  in  to -to  cor    -    de    me  -      -  o, 


II,,.  l*'TltU.ll  "L,lT,fl^l 


— • — 


nar-ra-bo  mi-ra-bi  -  Ii  -  a    tu  - 


-  a.  AAl-le 


-  lu-ya. 


-4  •  •- 


y.  Le  -  ta  -         -       -  bor  et   ex  -  ul  -     -  ta  - 


bo    in  te, 


""■  TUTETE 


Do  -      -       -  mi-ne,  psal-lam  no-mi-ni  tu-o  al-tis    -    6i  -  me. 


1  1  L  '  I  T  '  Tl-L-^J 


A.  Al -le  - 


lu  -  ya  etc. 
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m 


In  festis  beate  Marie  Virginie. 


t 


Lavda.  Ra  -  mimei,  rami  honoris  et  gra-ti 


T T  —  —  T  T  T  T ,  .  U|it  A 


-  e.  Al-le-lu  -  ya. 


Ps.  E-go  qua-si  vi  -     -  tie  fruc-ti  -  fi-ca  -     -vi    su-a-vi-ta  -  tern 


o  -  do  - 


-  ris.    Al  -       -  le  -   lu  - 


ya!  Al-le- 


jl.  U  ,  III* .  UiH»L      I    1-^1.  .1,1 


lu  -  ya!  Al-le  - 


-  lu-ya!    %  E  -  go  au-tera  sicutolWa 


fructifera  in  domo  Domini   spe-ra-bo     in  misericordia  Dei  met  in 


I    L.  .      i  i-r^— 


e  -  ter-num    et  in  se-cu-lum  se-cu-li.    E-go,  qua-si  etc.  Gio-ri-a 

y  t  '  T  I  ■  ï  II  .  t  *  *  = 

et  ho-nor-ee-cu- lo  -  rum.  A- men.    E-go  qua-si  etc. 


Commune  unlus  confessoria  pontiflois  preoipui  ad  vesperos. 

fol. 88  r? 


î 


li.-l.,|,-L-i>=f* 


4=4 


m 


Lauda.  Ger-mi-na-bunt  os-sa    tu-     -a        qua-si    sa  -  li  -  -ces. 


Al-le  - 


-lu-ya.    A.  Jux-ta  flu-en-tes  a  -  quas.  Al-le  - 


lu  - 


-  ya!  Al-le  -        -  lu-ya! 
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Commune  plurimorum  martyrum  sex  oapparum  ad  vosperos. 

fol  43 


I 


»    »     »    ♦  ♦ 


Lauda.  Gau-di  -  um  sem-pi-ter  -  num  su-per  ca-    -  put  sanc-to  -  rum. 


P$.  Laus 


et  iu-cun-di  -  tas        ap-pre-hen-dit  e  -     -  os. 


Al  -  le 


lu    -   ya  !     Al  -  le  -  lu 


ya?    W.  Be  -  a  -  ti 


'    *   t    '    I  Ig 


1   f>     *   1  fl 


qui  custodiunt  iu-di-ct-um     et  faciunt  iustitiam  in  om-ni  tem-po-re. 


1      T I  H  .-M 


Pa.  Laus     e/c.     V.  Gta-ri-a  et  honor  Patris.  Pa.  Laus  etc. 


Communie 


Ous  -  ta -te    et  vi -de -te  quam  su -a-vis  est  Dominus!  Al-le-lu-ya! 


AJ-le-lu-y»!   Al- le  -    -  lu  • 

'  »  1  11  1  If  »    >  M 

-ya!      Be-ne-di-cam  Dominum  in 

T=  ■  i  i  .  ^  I  .  « 

*  ■  ♦  ♦  h  ♦  1  1      '   ■  ♦  f  

omni    tem-po-re    sem-per  laus  e  -  ius  in  o  -  re  me-o!  Al-le-lu-ya. 

T  ■  '  »  M  

Re-di-met  Dominus  animas  se 

 t      #1    1     ^       ,      »      *      *  »  

rvorum  su-o  -  rum  et  non de-re-lin-quet 

i    •    •    •         ■  *    y  t 

1  -  '  »  ,  

om-nes  qui  spe-rant  in  e-um.  Al-le-lu-ya.  Gloria  etc. 
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In  agonda  mortuorum. 


foi.23  r? 


Be  sponsorium. Sur  -     -  gam  et  i  -  bo      ad      pa  -     -  trera  me  -       -  urn 


et  di  - 


-  camil-li.  P*.  Pa  -     -  ter  pec -ca  -  vi  ti   -  bi, 


in-dul  - 


-  ge  mi-hi.    W.  Dum 


ad  -  hue 


#  t  t  « 


t  §  * 


lon-ge  e»-set,vi-dit  e-umpu-tere  -  -ius  et 


mi-se-ri-cor- 


tit 


1 1 . .  i,i ,  uUu'i. 


i — r 


di-a  mo-tus  ce-ci-dit  su-per  col  -  lum  e 


-  ius  di  -      -  xit  que 


■'I  1  1 1  U  ,  [J    u  k 


il  -  Ii    fi  -  Ii  -  um.    Ps.  Pa-ter  etc. 


fol  2*  r? 


jVUi*...  U.lUl.  ■  ■Jjjill.  jlU,. 

Antiphona.  Nuncre   -    ges  in-tel-li  -     -  gi-te,  e-ru-di  -  mi-ni  om  -  nes 

+      '  TlJ|1'  «  ■      llllLj  *  ■  lfe^Ff 

qui  iu-di- ca-tis  ter-ram,  ser-vi    -    te    Do-mi-no  in  ti-mo-re. 

fol.  24  ro 

,  ,  lU^-1-1-1  l^TTT-r^ilUfrj-frllL^=F 


IJ  Rrsponsorium.  Sci-o,      Do  - 


mi-ne  qui-a  ni-chil  In  ter  - 


ra 


Digitized  by  Google 


168 


Pierre  Aubry,  Iter  Hispanicum.  IV. 


si  -       -  ne  eau  -    sa     Ps.  Qui-a  ho -mo 


nas  -     -  ci  -  tur 


ad     la  -  bo  -  rem    et  a- vis  ad  vo   -    Ian   -    dum.    W.  E-go 

jlr'HUl,  II,.  l.N,  ,1|.  ,  '  j= 


ve-ro  de-pre-ca-bor  Do  -     -  mi  -  num  et  ad  De- urn 


po-nam  e-lo-qui-um  me-um.  Ps.   Qui-a    ho  -  mo  tic. 


fol.  25  r? 


Antiphona.  Con-fir  -ma  su-per  nos,  De-us,mi-se-ri-cor-di-am  tu-      -  am. 


fol.  29  r? 


JL  ,  .  »  If  '  »  '  ,     U  U'  ,       »,  I  M 

In  lo-co  vi-ri-di,  Do-mi-ne,  i-bi  e  -  urn  col  -  lo-ca.  Pa.  Su-per  a-quam 

yVH-l**  ,  t  Uli,  l-M  »•  .  '  w  L  L  «  L.  ^ 

re-fec-ti-     -  o   -   nis  e  -       -  duc  a-ni-mam  e  -  ius  ad  vi-tam. 


i  *  »  * 


I  I  ■  .  i.N  ■  ,  t 


Re  -  qui  -  em  e-ter-nam  do-na  e-is,  Do  -  mi -ne, 


et 


lux 


per-pe-tu-a  lu-ce-at  e-is.     Ps.  Su-per  a-quam. 
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Nous  n'avons  point  à  nous  attarder  ici  sur  l'histoire  de  la  fondation 
de  la  chapelle  mozarabe  de  Tolède  par  le  cardinal  Ximénès  de  Cisneros 
au  début  du  seizième  siècle  (1504).  L'austère  archevêque  avait  voulu 
que  cette  liturgie  vénérable  eut  un  foyer,  où  les  traditions  seraient  main- 
tenues et  perpétuées1).  Son  idée  vécut  et  aujourd'hui  encore,  deux  fois 
dans  la  journée,  les  chapelains  mozarabes,  à  peu  près  aux  heures  où  le 
culte  romain  se  célèbre  fastueusement  dans  le  chœur  de  la  cathédrale, 
arrivent  un  à  un  vers  la  petite  chapelle,  où  l'office  va  avoir  lieu.  D  y 
a  peu  d'assistance,  quelques  membres  parfois  des  familles  mozarabes  de 
Tolède,  plus  souvent  des  touristes  qui  viennent  curieusement  regarder, 
sur  la  foi  de  leurs  guides,  la  coupole  de  Theotocopuli  et  la  fresque,  où 
Juan  de  Borgona  représenta  des  scènes  de  la  prise  d'Oran ,  à  laquelle  le 
cardinal  Ximénès  assistait. 

L'office  n'est  chanté  que  les  dimanches  et  aux  fêtes  de  la  liturgie 
mozarabe.  Nous  avons  eu  la  curiosité*  de  l'entendre,  et  quelle  que  soit 
notre  gratitude  pour  ces  excellents  chapelains,  auprès  desquels  nous  avons 
trouvé  un  accueil  empressé  et  cordial,  qui  n'est  point  toujours  coutumier 
dans  le  clergé  espagnol,  force  nous  est  bien  de  reconnaître  la  médiocrité 
de  leur  chant  De  l'ancienne  mélodie,  que  nous  trouvons  encore  gracile 
et  légère  au  seizième  siècle,  on  n'a  conservé  qu'une  version  écourtée  à 
la  manière  de  Nivers,  dont  les  livres  ne  renfermaient  plus  que  la  sub- 
stance du  chant  grégorien  et  en  outre,  pour  donner  plus  de  majesté  au 
chant,  on  l'exécute  dans  un  mouvement  rallenti  et  en  égalisant  toutes 
les  notes. 

Les  textes  de  chant  liturgique  mozarabe  n'ont  jamais  été  imprimés2). 
Pourquoi  le  seraient-ils  et  quel  éditeur  tenterait  cette  dépense  qu'il  serait 
assuré  de  ne  jamais  couvrir?  Les  chapelains  sont  une  douzaine  environ, 
chacun  d'eux  possède  en  son  domicile  privé  un  cahier  manuscrit,  cua- 
demoj  où  ont  été  transcrits  les  chants  de  1  office  mozarabe,  et  seuls  ces 
faibles  témoignages  doivent  assurer  dans  l'avenir  la  tradition  musicale 
de  ce  rite. 

Nous  avons  eu  entre  les  mains  deux  de  ces  cahiers,  appartenant  l'un 
1)  Sur  cette  histoire  on  consultera  principalement: 

Robles  (Eng.  de)  Compendio  de  la  vida  del  Ximct»«  .  .  p.  237  et  ss.  Tolède. 
1604.  L'auteur  donne  une  description  étendue  de  cette  chapelle  et  des  cironstances 
auxquelles  elle  dut  dYtre  fondée.  Mais  l'ouvrage  est  d  un  accès  difficile  et  à  son 
défaut  on  peut  se  reporter  à 

Hefele.  —  I*  Cardinal  Ximénès,  franciscain,  et  la  situation  de  F  Église  en  Espagtv 
à  la  fin  du  XV'  et  au  commencement  du  XVI'  siècle.  Traduction  française  par 
Charles  Sainte-Foy  et  P. -A.  de  Bermond.   Paris  1856. 

21  Sauf  ceux  qui  figurent  à  l'ordinaire  de  la  messe  de  cette  liturgie.  On  les 
trouvera  dans  le  Missair  mixtum  publié  par  Migne,  Pat.  Lut..  LXXXV.  notés  avec 
les  formes  habituelles  du  chant  liturgique. 
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a  Natalio  Moraleda,  l'autre  à  Mariano  Appariccio.  Ce  fut  pour  nous 
l'occasion  de  copier  ;  entre  autres,  le  chant  actuel  de  cet  office  des  morts, 
qui  tient  une  grande  place  dans  la  liturgie  mozarabe.  On  pourra  faire 
une  comparaison  intéressante  entre  l'état  présent  de  quelques-unes  de 
ces  pièces  et  la  version  relativement  ancienne  que  nous  venons  de  pu- 
blier de  ces  mêmes  pièces. 

In  Agenda  Mortuorum  *). 


1 — 

S3 

F^=F=tq  rtl~-| 

— Ml— 

Antiphone.    Re  -  qui  -  em  ae  -  ter 


nam  det 


ti  -  bi  Do  -  mi    -  nus 


et    lux  per  -  pe  -  tu  -  a 


lu  -  ce  -  at     ti  -  bi    in    e    -    ter  -  num. 


f 


3=t 


Ps.  1.  Beatus  vir  qui  non  abiit  in  convivio  impiorum  et  in  via  peccatorum  non  stet 


et  in  cathedra  pestilentiae  non   se  -  dit. 
Totus  con  >Gloriat  et  repctitttr  Aniiphona. 


gam  et 


bo 


SP 

ad 


trem  me 

S* 


me       -      -       um  et  di 


-5* 


cam  il  -  li:    P.  Pa 


ter,  pec 


ca  -  vi 


ti  - 


,  .m 

bi,    in    -  dul 


ad-huc  lon-ge  es- set,  vidit  e-um 


Pa-ter  e  -  -  -  i 
1>  Breciarium,  p.  CL  et  ss. 


rai -se- n-cor- 
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di  -  a   mo-tus.  ce  -  ci-  dit  su  -  per  col 


lum  e 


di    '       -  ~~ 


111« 


pi 


xit-que  il  -  Ii   fi  -  Ii  -  us:  Pa 


Avieidaria.  1.     De -us  mi 


se -re 


re,  De-  us  mi 


ter,  etc 


m 

in 


4- 


fe    -    lix,  ma- lum  quodges 


ti  non  in  - 


tel  -  le 


xi  : 


Heu 


me!  Deus. 


Ad  te, 


Do  -  mi 


ne,   a  -  ni 


vo.  Heu 


me  !  Deus. 


Oc-cul 


ta  cor 


dis    jam  re 


us  pan 


-iß  — 


do: 


me! 


1 


O  vi 


ta  um 


nie   val -de 


a  -  ma 


ra!  Heu 


me!  Deus. 


In  qua 


com-mi 


si     plu  -  ri 


ma  ma 


la.  Heu 


me  !  Deus. 
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1  
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quas:  Heu 


me  !  Deus. 


For-si 


tan  De 


us  de 


let  pec-ca 


ta:  Heu 


Antiphona.  Nunc 


me!   Deus  miserere. 

■ — -A-,— — ■  -        .  ^-riy 


di  -  mi   -  m 


iu  -  di 


:|= 


zrfc 


x 


ca    -  tis 


ter- ram.  Ser-vi 


Do  -  mi  -  no    in    ti  -  mo   -  re. 


Z5*.  2.  Quare  fremuerunt  gen  -  te»  et  populi  meditati  sunt  i  -  na  -  ni 
Totus  cum  »Gloria«  et  repetitur  Antiphona. 

if 


Responsorium.  Sei  -  o, 


Do 


mi- ne,     qui  -  a  ni 


hil 


in 


ter 


ra    si  -  ne 


eau 


sa.   P.  Qui-a 


ho- mo 


S- 


- 


I 


ci-tur 


ad  la     -      -      -     bo     -  - 


rem.  ut   a    -    vis  ad 


-0- 


vo 


lan 


dum.  y.  E  -  go 


ve  -  ro 
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de-pre-ca  -  bor  Do 
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mi 


num; 


ad     e  -  um   po-nam   e  -  lo-qui-um    me  -  um.  P.  Qui  -  a  ho -mo  etc. 


Avicidaria  2.  De-us     mi    -   se    -    re   -   re,  De- us  mi 


 ä — 

1-  a. 

1  1  L. .  . 

h— 1 

3: 


Ec-ce  nunc 


ad     -     ve   •   nit  di  -  rae  mor  tis  di 


et     ho     -      -     ra  ex  -  tre   -   ma.  Dens. 


e    -    is  pa-tri-bus 


Vi-tae  ut 


cum 


lo-ca 


i 


i^milSüüi 


ti,    si  -  mul  jam 


qui 


cant.  Deus. 


Vos  a  -  mi     -  ci 


me 


i,    so  -  ro  -  res, 


et  ma 


très  su  -  per  me 
[man  despacio] 


do  -  len    -    tes.   D<  ub. 


nsr. 


3Z 


:r: 


rft" 


Ad 


De 


um    pi    -    e  sup-pli 


ces 


fun    -  di- 


1 — rr 


te    di  -  guas   pro  me     •  pre 


ce*. 
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Àntiphona.    Con-fir-ina      super  nos.       De   -   us,  mi -se-ri-cor-di-am  tu  -  am. 
s.  d.  IMG.  ix.  12 
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□SC 


Ps.  Laudate  Dominum  omnes  gen-tes  et  collaudate  eum  omnes  po-pu-li. 
Tottis  cum  »Gloria«  et  repctitiir  antiphona. 


is: 

ztz 


Rexpomorium.  In    lo  -  co   vi  -  ri  -  di,  Do-mi -ne,         i-bi    e  -    -   os  col 


lo    -    ca.      Su  -  per        a   -    quam       re    -  fee 


ti 


9  A 

Re 


qui  -  ein  c  -  ter- nam  do-na   e  -  is,  Do 


mi  - 


ne,        et  lux    per-pe-tu-a     lu  -  ce  -  at    e  -  is. 


Su  -  per 


quam  etc. 


Snppli'-atin.  O-re  -  mus.  Pi     -    um  et  exaudabilem  ro-jremus.  Prosta,  eteraeomnipotens 


De    -   us.    Kirie  e-lei-son.  Christo  e-lei-son.   Kirie  e-lei  -  son.     Pa-ter  noster. 

(prosequitur  setreto.) 


Oratio.        Tibi, Domine, eommendamusanimos  famuloruin  tuonnn  ut  defuneti  seculo  tibi 


5- 


vivant  et  quae  per  frajfilitatem  mundanae  convertit iones  peecata  eommiserunt  ;  t  u 


venia  misericors  divinae  pictatis  absterge.  Per  Christum  Dominum  nos -trum.  A  -  men. 

:m  >   ^  = 


m 


Dominus  sit  seinner  vo-bis-eum.   Et  cum  spiritu  tu  -  o.     In  nomine  Domini  nostri 
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Jesu  Chris   -    te    omnes  animae  fideliura  defunct orum  per  mi  -  sericordiam 


i 


I  ^— t— ,  1 1— p—  — -IV 


Pei  sine  fine  requies-cat  in     pa  -  ce.      A    -  men! 

Notes  complémentaires. 

Ou  trouvera  dans  la  Patrologia  Latina,  LXXXV  et  LXXXVI,  une  ré- 
édition commode  des  deux  principaux  livres  de  la  liturgie  mozarabe. 

I.  Missale  Mixtum,  praefatione,  not  is  et  apjmidicibus  ab  Alexandro  Lexho, 
.S.  •/.  sarerdote,  orna  tu  m. 

IL  Brcviarium  gothicum  secundum  regulam  beatissimi  Isidori  .  .  .  ad  usum 
sanUi  Moxarabum.    Madrid,  1775,  in-fol. 


Daus  ce  dernier  livre  il  y  a  après  la  préface  de  Lorenzana  (p.  XXVI  et  ss.) 
une  courte  notice  sur  le  chant  mozarabe  et  lea  quatre  règles  de  son  exécu- 
tion sous  ce  titre: 

Cantus  Eugenin  ni  seu  melodiei  explanatio,  farta  a  D.  Hieronymo  Jiomero,  S.  Ei- 
de sine  Toletanac  Hispaniarum  Primatis  Portionono  et  cantus  melodiei  Magist  ro. 

On  peut  en  conclure  que  le  chrono*  est  la  loi  rythmique  du  chant  mozarabe. 

Enfin  nous  signalerons  une  tentative  bien  fragile  d'explication  des  neumes 
mozarabes  daus  la  Missa  Gothico  seu  Moiarabiea  et  Officium  itidem  Gothi- 
cum  p.  68  et  ss..    Angelopoli,  1770. 

Cet  article  était  déjà  composé  quand  a  paru  dans  la  Perista  de  Archivos, 
biblioUcas  g  Mttsros  (mars-avril  1907)  un  article  de  L.  Serrano,  intitulé 
Historie  de  la  musiea  en  Toledo.    Nous  n'avons  pu  l'utiliser  ici. 


V.  Folk  lore  musical  d'Espagne. 

Ici  encore  on  peut  répéter  avec  Pascal  :  «  Vérité  eu  de<;a  des  monts,  orreur 
au-delà».  Allez  en  Espagne  et  revenez  de  l'autre  côté  des  Pyrénées  avec 
une  riche  moisson  de  chants  populaires  récoltés  eu  Oastille,  en  Galice,  en 
Estramadure,  en  Andalousie  et  montrez  votre  butin  à  quelque  musicien  com- 
positeur de  rhapsodie  ou  de  caprice  espagnol,  à  n'importe  quel  dilettante, 
voire  même  à  un  critique  averti.  Vous  verrez  leur  sourire  et  leur  pensée 
secrète  sera  que  ces  chanta  populaires  n'ont  aucun  caractère  espagnol! 

C'est  qu'il  y  a  le  chant  populaire  espagnol  à  l'usage  des  musie-holl  dans 
toutes  les  capitales  d'Europe.  Il  a  ce  trait  particulier  d  accompagner  toujours 
une  danseuse  habillée  de  rouge  et.  son  partenaire  vêtu  en  torero.  Il  faut 
en  outre  que  tous  les  deux  le  rythment  au  bruit  des  castagnettes.  On  l'ap- 
pelle uniformément  bolero,  fniidmign,  hnbanrra  ou  jota  sur  les  programmes  de 
café-concerts.  Vainement  on  chercherait  dans  les  provinces  les  plus  authen- 
tiques do  l'Espagne  ces  bails  popularm  entendues  à  Paris,  h  Londres  ou  à 
Berlin:  c'est  un  produit  national  destiné  uniquement  à  l'exportation. 

Mais  il  y  a  en  Espagne  un  chaut  populaire  que  les  gens  du  peuple  ai- 
ment comme  ils  aiment  leur  terre  et  leurs  traditions,  mais  dont  l'étranger  ne 
se  fait  guère  idée.  Il  serait  téméraire,  après  quelques  courtes  semaines  passées 
tra  lux  mont**,  d'entreprendre  une  étude  d'ensemble  sur  ce  trop  riche  sujet, 

12* 
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d'autant  qu'il  y  a  autant  d'Espagnes  qu'il  y  a  de  provinces  en  Espagne, 
qu'il  faudrait  s'attacher  Béparémeut  au  folk  lore  de  chacune  d'elles  et  que  le 
même  puissant  intérêt  se  retrouve  pour  toutes. 

Ce  que  le  voyageur  qui  passe  peut  connaître  du  folk-lore  musical  se  ré- 
duit à  peu  de  choses.  Nous  avons  erré  dans  la  campagne  de  Burgos  et  aux 
alentours  de  Tolède,  nous  avons  entendu  et  recueilli  nombre  des  chants  de 
la  bonne  terre  et  quelques  airs  de  la  gaita\  nous  avons,  en  flânant  aux  portes 
des  patios  dans  les  villes,  écouté  ces  longues  complaintes  qu'une  voix  invisible 
déroule  mélancoliquement;  enfin  nos  randonnées  dans  la  Sierra  Nevada  entre 
Grenade  et  Motril,  au  bord  de  la  Méditerannée,  puis  à  Malaga,  à  Séville,  à 
Xérès,  nous  ont  fait  prendre  contact  avec  l'Andalousie  qui  chante.  Au  reste, 
il  n'y  a  point  que  la  production  espagnole  dans  l'art  populaire  de  l'Espagne. 
Il  y  a  les  gitanos  au  sud.  Ces  nomades,  venus  vers  le  quatorzième  ou  le 
quinzième  siècle  du  fond  de  l'Asie  et  qui  ont  à  travers  le  monde  conservé 
leur  physionomie  particulière  et  l'usage  d'un  idiome  apparenté  au  sanscrit, 
vivent  isolés  dans  la  région  de  Grenade  et  de  Guadix,  mais  leurs  chansons 
se  ressentent  du  milieu  ambiant  et  nous  ont  causé,  le  peu  du  moins  que 
nous  avons  entendu,  quelque  déception.  En  revanche  les  populations  bas- 
ques du  nord  ont  gardé  une  empreinte  très  forte.  Elles  ont  leur  langue, 
elles  ont  leurs  chants  propres.  Nous  avons  gardé  un  souvenir  charmé  de 
ces  zortxicos,  dont  le  rythme  inégal  produit  une  impression  à  la  fois  natu- 
relle et  rare. 

L'étude  du  folk-lore  musical  d'un  pays  appartient  avant  tout  aux  natio- 
naux. Mais  l'érudition  d'ailleurs  a  été  plus  lente  en  Espagne  que  dans  les 
autres  pays  d'Europe  à  prendre  contact  avec  cette  manifestation  du  génie 
national.  Depuis  quelques  années  seulement,  un  travail  consciencieux  et  dé- 
sintéressé a  sauvé  de  l'oubli  ces  productions  qui,  là  comme  partout,  sont  ap- 
pelées à  disparaître  devant  l'envahissement  des  refrains  populaciers  issus  des 
couches  vulgaires  des  grandes  villes.  Nous  avons  récemment  dressé  la  biblio- 
graphie des  principaux  recueils  de  folk-lore  musical  espagnol  et  c'est  à  eux 
que  nous  renvoyons,  au  lieu  et  place  de  l'étude  que  nous  ne  faisons  pas1). 

Un  nom  manque  à  cette  nomenclature  et  c'est  celui  qui  devrait  y  tenir 
la  première  place.  Nous  voulons  parler  du  compositeur  le  plus  justement 
célèbre  de  l'Espagne  et  à  qui  tout  ensemble  l'histoire  de  la  musique  est  rede- 
vable de  très  importantes  contributions.  Nous  voulons  parler  de  Felipe  Pe- 
drell.  Le  musicien  auquel  nous  devons  la  belle  trilogie  Los  Piriwos  et  la 
tragi-comédie  La  Cclestina,  le  savant  éditeur  de  YHispanUie  Schola  Mûrira 
Sacra,  le  critique  averti  de  Por  nuestra  nitt.tica  met  h  la  base  de  ses  doc- 
trines la  pratique  et  l'amour  du  chant  populaire  national.  L'épigraphe  de 
cette  dernière  brochure  en  dit  assez  l'objet.  C'est  une  maxime  empruntée  à 
un  musicologue  du  XVIIIe  siècle,  le  P.  Antonio  Eximeno:  «  Sobre  la  base  dej 
canto  tiacional  dfbia  construir  cadu  pueblo  m  sü-tcma,  chaque  pays  devrait 
établir  son  système  musical  en  prenant  pour  première  base  le  chant  popu- 
laire >.  Pedrell  la  fait  sienne  et  le  curieux  exposé  de  l*or  nurstra  musica 
en  est  le  développement.  Mais  Pedrell  est  un  génie  latin,  fait  d'ordre  et  de 
clarté.  Il  n'a  point  parlé  de  la  chanson  populaire  sans  en  avoir  au  pré- 
alable groupé  en  collection  les  fleurs  les  plus  belles,  non  pas  comme  un  fa- 


1,  Aubry  (Pierre).  —  Esquisse  d'une  bibliographie  de  la  chanson  populaire  en 
Europe,    p.  11  etc.    Paris.  Picard,  1905.  in-8. 
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quin  qui  se  dit  botaniste  pour  avoir  quelques  heures  couru  la  campagne,  un 
herbier  au  côté,  mais  en  vrai  savant  qui  procède  avec  méthode  et  discerne- 
ment. Pedrell  nous  a  ouvert  ses  richesses  et  libéralement  nous  a  permis 
d'y  puiser  à  l'intention  de  ces  notes  de  voyage.  Le  lecteur  sentira  l'im- 
pression poignante  qui  se  dégage  de  ces  mélodies.  Nous  les  avons  choisies 
dans  la  note  mélancolique  pour  la  plupart:  on  n'en  verra  que  mieux  une 
inspiration  toute  différente  des  compositions  vulgaires,  par  lesquelles  on  est 
tenté  de  symboliser  la  musique  espagnole. 


Ancienne  romance1). 

so  -  me    mi  |>a  -  dre  Con         un    ca  -  ba-lle  -  ro.  Ca -da ho- 


me  lia  -  ma: 


Fi  -  ja  d'un    pe-cbe  -  ro!  Y 

h-T  U 


yo    non    lo  soy. 


m 


t — t~r ~-  Fs 


4> 


8/Z 


~9k 


SI 


f 


P 


Lent. 


Arrolo2). 

A  Cris-to  San  Juan    pi-deu-lle    Qu'o  so -no  non  o 


T 
— 


le  -  va  -  se 


1  Provenance  castillane.  Trad,  franc:  «Mon  père  m'a  mariée  —  avec  un  che- 
valier. —  A  chaque  heure  il  me  dit:  < Fille  de  plébéien!»  —  Et  moi  je  ne  le  suis  pas.» 

2  Recueilli  en  Galice.  Trad,  franc:  «A  Jésus-Christ  saint  Jean  demande  —  de 
le  laisser  dormir  —  jusqu'après  le  lever  du  soleil  —  le  jour  de  sa  fête.»  Allusion  à  une 
tradition  populaire.  La  fête  de  saint  Jean  Baptiste  tombe  le  24  juin  à  une  époque 
de  l'année  où  les  orages  ne  sont  pas  rares.  Aussi  le  Seigneur  le  fait  dormir  trois 
jours,  le  jour  de  sa  fête,  la  veille  et  l'avant  veille.  Quand  saint  Jean  ouvre  les  yeux, 
toute  menace  d'orage  est  passée, 
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Ah!- 
Très  lent. 


Chanson  dos  batteurs  de  blé»;. 
  Si  no  l'as  p  es  car- re  -  to 


Ah!- 


4  l  ^t=zàr±+ 


mf 


3=» 


i 


i 


S: 


x 


___  ~ *  ~* 
^q-jsj  


:pxz" 


Ah! 


Que  va  dar-re-ra,  dar-re    -  ra! 


dt — —j     •  i 

 — u 

è  il  ! 

• 

--t-P- 

Mi  -  ra  -  lo  por  a 
Tris  lent.  (  f  j 


Saeta*). 

vi    bie  -  ne,    Er    me-jor  de  los  na- si 

.  J  J  J  ,     J  rm 


m 


»4 


Pi 


-F 


2t: 


dos,        A  -  ta  -  do  de  pies  y  ma-nos  Yel  ros-tro  des  -  eo  -  lo  -  ri 


i 


I  — 1 
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5 


do. 


________ 

: 
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ra«. 


i 


_ri_s 


1;  Provenance  mallorquine.  Trad,  franc;.:  «Ah!  Ah!  si  ce  n'était  pus  la  charrettet 
Ah!  Ah!  qui  me  suit  derrière,  derrière!» 

2)  De  provenance  andalouse  .  ..  Trad,  franç.  «Regarde-le!  il  vient  par  là,  —  le 
meilleur  des  enfants,  —  les  pieds  et  les  mains  attachés  —  et  le  visage  décoloré.»  La 
facta,  mot  à  mot  Jlïelic,  est  le  titre  qu'on  donne  à  une  composition  poétique  brève, 
destinée  à  exciter  à  la  prière  ou  à  la  pénitence.  C'est  dans  le  même  sens  qu'on  dit 
une  oraison  jaculatoire.  La  sa- ta  se  chante  clans  les  églises,  dans  les  rues,  aux  pro- 
cessions pendant  la  Semaine-Sainte,  à  Seville  surtout. 
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Ala  la  1  . 


A  -  go  -  ra   que  m'hen  hei 
Andantino.  , 


d'ir   As  pe  -  dri  -  nas  cho-ra 


», 


Berceuse  2). 

Saut'    A  -  na  be-ney    -    ta  Vos  qu'ho  me- rei  -  xeu 

Tris  modéré. 


Te  -  niu  u  -  na  fil  -  la. 


(^u'es  Ma-re  de 


l)eu. 


su 


I  M  !" 


i 


Allarg.  molio  \ 
-£===*=F* 


1}  Recueilli  en  Galice.  C'est  la  chanson  d'un  tailleur  de  pierres.  Trad,  franc. 
«A  présent  qu'il  me  faut  partir  —  les  petites  pierres  pleureront. —  elles  vont  pleurer 
pendant  la  nuit.  —  car  je  pars  au  matin.» 

2  Recueillie  à  Tarragone.  Trad,  franc:  «Sainte  Anne,  soyez  bénie.  —  vous  qui 
le  méritez:  —  vous  avez  une  fille,  —  qui  est  mère  le  Dieu.» 
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Marta»). 

A       lorn  -  bra  d'un    ta-ron  -  go,     A      Tom  -  bra  d'un  ta-ron- 

AndatUiuo. 


=     1  f. 
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gé,      Que  lay   lay   -  râ,  lay-râ,   lay  -  râ,      S'es  -  ta    la  gen-til 
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Mar  -  ta,    Lay  -  râ,        lay  -  râ,      S'es-tâ      la  gen-til  Mar 
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Alala  gal  logo  -  . 

Voûnie  por  a  -  qui  a- bai-xo,  Voûme  por  a  -  quiarri-ba,Voûmep6r  a- 
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f  1  y  r 


qui    a  -  bai  -  xo     A     ga  -  nar 


da. 


mi  -  na  vi 


i 


■4P- 


I 


S- 


1  Chanson  populaire  catalane.  Trad,  française:  «A  l'ombre  d'un  oranger  —  à 
ombre  d'un  oranger,  —  Que  lay  layra,  layra,  layra.  —  S'est  assise  la  gentille  Marthe 
—  Layra,  layra.  —  S'est  assise  la  gentille  Marthe.» 

2)  Recueilli  dans  la  province  de  Lugo  en  Galice.  Trad,  franc.  «Je  vais  par  ici  en 
bas.  —  je  vais  par  iei  en  haut,  —  je  vais  par  ici  en  bas,  —  pour  gagner  ma  petite  vie. 
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Mais  paulo  maiora  canamus  peut-on  ici  faire  dire  à  Felipe  Pedrell. 
Comment  va-t-il  mettre  en  œuvre  ces  éléments  féconds?  Les  matériaux 
sont  amassés:  quel  sera  l'air  de  l'édifice?  Pedrell  va  nous  l'exposer  lui- 
même. 

«Le  cachet  particulier,  la  spéciale  inspiration  d'un  art  propre  ou  le  caractère 
d'une  école  lyrique,  ce  qui  revient  au  même,  doit  se  chercher  et,  heureusement,  se 
trouve  ainsi  que  l'ont  trouvé  certaines  écoles  lyriques  écloaes  subitement  sous  l'im- 
pulsion de  cette  révolution  «modernissime»  de  l'art,  dans  l'un  de  ses  plus  puissants 
agents,  dans  le  chant  populaire  personnalisé  et  traduit  en  formes  correctes. 

«Sous  le  double  aspect  du  texte  et  de  son  revêtement  musical,  c'est  le  grand  ré- 
vélateur des  forces  créatrices  d'une  nation;  et  non  seulement  la  puissance  d'inspiration 
libre  et  l'indépendance  de  formes  qu'il  offre  et  qui  s'accommodent  mal  avec  les  thé- 
ories scolastiques,  doivent  appeler  l'attention  du  musicien  intelligent,  mais  encore  l'in- 
térêt philosophique,  littéraire  et  ethnologique  que  présente  le  chant  populaire  facilite 
tout  un  ordre  d'expériences  ultra  utiles  qui  exercent  une  grande  influence  sur  l'ima- 
gination du  compositeur,  en  vivifiant  et  stimulant  son  inspiration.  Les  inappréciables 
éléments  qu'il  procure,  bien  maniés  dans  les  plus  hautes  conditions  de  l'art  et  mis  en 
exercice  par  une  intelligence  apte  à  comprendre  les  diverses  tendances  du  génie  natio- 
nal d'un  pays,  ont  été  la  cause  et  le  point  de  départ  d'écoles  lyriques  déterminées  et 
d'œuvres  capitales  dans  l'histoire  de  l'art. 

Le  chant  populaire,  cette  coix  des  peuples,  la  pure  inspiration  primitive  du  grand 
chanteur  anonyme,  passe  par  l'alambic  de  l'art  contemporain  et  devient  sa  quin- 
tessence: le  compositeur  moderne  se  nourrit  de  cette  quintessence,  il  se  l'assimile,  en 
la  revêtant  de  délicates  apparences  par  lesquelles  la  musique  —  et  seulement  la  mu- 
sique —  peut  nous  démontrer  tout  ce  dont  il  est  capable  et  tout  ce  que  comporte  la 
forme,  au  point  de  vue  technique,  grâce  à  l'extraordinaire  développement,  inconnu  des 
siècles  passés,  qu'a  acquis  notre  époque. 

Le  chant  populaire  fournit  l'accent,  le  fond,  et  l'art  moderne  fournit  également 
ce  qu'il  a:  un  symbolisme  conventionnel  et  la  richesse  de  formes,  qui  sont  son  patri- 
moine. Équation  parfaite  d'un  énoncé  de  hautes  beautés,  dérivée  de  la  relation  har- 
monique qui  existe  entre  la  forme  et  son  contenu. 

De  cette  heureuse  association  avec  le  thème  populaire  et  correct  à  la  fois,  nait 
non  seulement  la  couleur  locale,  mais  encore  celle  de  l'époque  qui,  toutes  deux,  s'in- 
corporent dans  l'œuvre  du  compositeur.  .Joint  au  cachet  ou  à  l'air  de  famille,  le  thème 
porte  en  soi  l'adaptation  au  milieu  ambiant,  la  simplicité  et  le  naturel  élevé  en  doses 
équilibrées  .  .  . 

Donc  le  drame  lyrique  national  est  le  lied  développé  dans  des  proportions  vou- 
lues pour  le  drame:  c'est  le  chant  populaire  transformé. 

Le  tempérament  artistique  du  pays  dont  il  émane  et.  conséquemmeut,  son  carac- 
tère, existe  dans  le  chant  populaire» 

En  effet,  il  n'est  dans  l'histoire  de  l'art  de  génération  spontanée.  Un 
chant  populaire  n'apparaît  point  dans  une  province  suns  qu'à  son  origine 
il  y  ait  un  ou  plusieurs  auteurs,  humbles,  obscurs  sans  doute,  mais  dont 
l'existence  est  indiscutable.  Cet  anonyme  a  fait  une  œuvre  semblable  à 
l'œuvre  d'un  autre  poète,  d'un  uutre  musicien.  Pourquoi  la  sienne  a  t'elle  sur- 
vécu à  côté  de  l'oubli  de  tant  d'autres,  aussi  belles  et  plus  parfaites  peut-être  ? 
Pourquoi  de  générations  en  générations  a  t'ello  été  conservée,  sinon  parce  que 
cette  pièce  reflétait  les  aspirations  profondes  de  toute  une  race  et  que  chacun 
eu  la  chantant  croyait  laisser  parler  sun  âme  à  soi,  sinon  parce  qu'elle  est 


Digitized  by  Google 


Hugo  Riemaua,  Der  strophische  Bau  der  Tractus-Melodien. 


1S3 


absolument  adéquate  au  milieu?  C'est  ainsi  qu'une  œuvre  d'artistique 
qu'elle  était  à  son  berceau  est  devenue  populaire. 

Une  chanson  populaire  est  donc  le  reflet  fidèle  du  peuple  ou  de  la  race 
dost  elle  est  issue.  C'est  la  condition  de  son  existence.  Or,  où  le  sculp- 
teur, où  le  peintre  prennent-ils  leurs  modèles,  si  ce  n'est  dans  la  nature 
accessible  à  nos  sens?  Ensuite  l'wuvre  opère  en  noua  en  éveillant  des  asso- 
ciations d'idées.  Ce  droit  est-il  refusé  à  l'artiste  musicien?  La  nature  est- 
elle  fermée  au  compositeur?  Pour  lui  la  nature,  c'est  le  domaine  infini  de 
cette  inspiration  populaire,  source  de  tant  de  beauté,  ce  sont  ses  rythmes, 
ce  sont  ses  modalités,  son  art  primitif  et  coloré. 

Telle  est  la  base  de  l'esthétique  de  Pedrell.  Le  chant  populaire  est  la 
cellule  génératrice  du  drame  lyrique  national.  L'art  ensuite  la  développe  et 
la  féconde. 

Les  études  d'esthétique  n'étant  point  notre  fait,  nous  n'irons  pas  plus 
avant  sur  ce  terrain  dangereux.  Il  nous  a  suffi  de  signaler  la  tendance, 
d'autres  en  discuteront  la  valeur  doctrinale,  mais,  bonne  ou  mauvaise,  cette 
théorie  nous  aemble  d'un  haut  intérêt  au  point  de  vue  du  folk-lore.  Sous 
la  poussée  ininterrompue  du  progrès,  avec  l'instruction  publique  de  jour  en 
jour  plus  développée,  avec  les  facilités  sans  cesse  grandissantes  de  communi- 
cation entre  les  centres  urbains  et  les  campagnes  les  plus  reculées,  les  chants 
populaires  disparaissent  peu  à  peu  comme  aussi  s'en  vont  les  usages  locaux, 
les  costumes,  les  traditions,  bref,  tous  les  éléments  de  la  vie  provinciale.  C'est 
pourquoi,  en  présence  de  ce  mouvement  de  centralisation  outrancière,  nous 
devons  applaudir  toute  tentative  faite  dans  le  but  de  préserver  les  précieuses 
reliques  d'un  passé  qui  s'éteint.  La  survivance  de  la  musique  populaire 
nationale  dans  l'œuvre  du  compositeur  nous  paraît  devoir  assurer  la  conti- 
nuation des  vieux  chants  dans  la  plus  large  mesure  possible  et  permettre 
peut-être  de  rendre  un  jour  au  peuple  ce  que  Tait  lui  aura  emprunté. 


Der  strophische  Bau  der  Tractus-Melodien1). 

Von 

Hugo  Riemann. 

Leipzig.) 

Die  folgende  Studie  versucht,  die  kompositorische  Technik  der  altkirch- 
lichen  Gesänge  an  ein  paar  Beispielen  im  Detail  aufzuzeigen.  "Wenn  auch 
das  Ergebnis  keine  allgemeine  Gültigkeit  beansprucht,  so  ist  es  doch  immer- 
hin für  eine  nicht  unerhebliche  Anzahl  von  Gesäugen  typisch  und  recht  ge- 
eignet, auch  Gesänge  von  nicht  so  leicht  übersichtlicher  Struktur  dem  Ver- 
ständnis näher  zu  bringen.  Mit  Recht  betont  Peter  Wagner  (Ursprung 
und  Entwicklung  der  liturgischen  Gesangsformen ,  S.  102 ),  daii  »das  melo- 
dische Material  für  die  sämtlichen  Tractus  ein  nur  wenig  verschiedenes  ist« 

1  Dieser  Aufsatz  war  für  das  nächste  Kirchenmusikalische  Jahrbuch  geschrieben 
;vgl.  Sammelb.  IX.  1.  S.  20  Anm.)  wurde  aber  wegen  des  vielen  Notensatzes  vom  Ver- 
leger beanstandet. 


Digitized  by  Google 


184 


Hugo  Riemann,  Der  strophische  Bau  der  Tractus-Melodien. 


und  weist  auf  die  Verwandtschaft  der  Tractusgesänge  mit  den  griechischen 
Hirmen  hin  (Tractus  ist  die  lateinische  Übersetzung  des  griechischen  stpfio;  . 
Meines  Wissens  hat  aber  bis  jetzt  noch  niemand  des  näheren  nachgewiesen, 
daß  in  der  Tat  die  Tractus  strophischen  Bau  haben:  meine  kleine 
Arbeit  mag  der  Ausfüllung  dieser  Lücke  dienen.  Dieselbe  beschränkt  sich 
auf  die  am  besten  übereinstimmenden,  daher  wahrscheinlich  am  besten  kon- 
servierten und  zugleich  wohl  auch  ältesten  Verwendungen  derselben  Melodie, 
nämlich  derjenigen  der  beiden  Cantica  Moysis  JJantemus  Domino ,  gloriose 
enim1  (Moses  II,  15,  V.  1 — 3)  und  ^Attende,  caelum,  et  loquar*  (Moses  V,  32, 
V.  1—4),  auch  mit  den  Texten  {Sabbato  Sancto):  jMtidate  Dominum* ,  ,Vinra 
facta  est,  ,Sieut  eervus  desiderat1  und  (Missa  pro  defunetis)  ,  Absolve  Domine1. 
Die  sonstigen  Verwendungen  derselben  Melodie  sind  teils  stärker  verdorben 
[De  profundis),  teils  vielleicht  schon  nicht  mehr  mit  dem  vollen  Verständnis 
des  Prinzips  den  Texten  adaptiert,  teils  aber  auch  mit  kühnen  Tonmalereien 
bereichert  und  daher  zwar  hochinteressant,  aber  minder  demonstrativ  (Qut 
regis  Israel,  Qui  conßdunt  in  Domino)  ;  ich  sehe  deshalb  davon  ab,  sie  mit 
heranzuziehen.  Als  überhaupt  nicht  zugehörig  betrachte  ich  die  Gruppe  der- 
jenigen Tractus  im  VIII.  Ton,  welche  in  den  beginnenden  Melodiephrasen 
der  einzelnen  Teile  sich  in  der  Region  der  Finales  (d  e  fg)  bewegen  [Nunc 
dimittis,  Saejie  expugmwerunt,  Ever  sie  brnedieeiur,  Domina  Drus  virtutum,  Veni 
sjfonsa  Christi,  Qui  seminant  in  lucrimis);  dieselben  zeigen  nur  Verwandt- 
schaft in  denjenigen  Zwischenphrasen  und  Anhängen,  welche  ich  für  ursprüng- 
lich instrumental  halte.  Ich  pflichte  Peter  Wagner  vollkommen  bei,  wenn 
er  warnt,  aus  der  zeitweiligen  Ausschließung  aller  Instrumente  von  der  Litur- 
gie Schlüsse  auf  die  ursprüngliche  Beschaffenheit  der  Gesänge  zu  machen,  und 
auf  die  Rolle  hinweist,  welche  in  Byzanz  der  Orgel  zufiel.  Auffallend  ist 
jedenfalls,  daß  in  einander  nichts  angehenden  Melodien  dieselben  stereo- 
typen, ziemlich  langen  Einschaltungen  auftreten:  der  Gedanke  liegt  nahe,  in 
ihnen  ständige  Formeln  zu  sehen,  welche  durch  Instrumente  zu  Gehör  gebracht 
wurden,  um  den  Sängern  Erholungspausen  zu  geben.  Ich  hebe  diese  instru- 
mentalen Zwischenspiele  durch  kleinere  Koten  heraus. 

Unsere  Melodie  zeigt  im  ganzen  vier  Formen  solcher  textlosen  Phrasen; 
eine  fünfte  ist  wohl  nur  eine  Variante  der  vierten,  allerdings  unter  bestimm- 
ten Umständen  : 


Von  diesen  fünf  Formeln  erscheinen  die  1.  und  2.  regelmäßig  an  zweiter 
und  fünfter  Stelle  in  den  fünfgliedrigen  Ganzstrophen  (fünfmal  2  Takte)  meiner 
Analyse,  die  3.  am  Ende  der  zweigliedrigen  Zwischenbalbstrophe,  die  4.  am 
Ende  der  dreigliedrigen  Schlußzeile,  die  5.  '4a),  wo  innerhalb  des  Gesangs 
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provisorische  Schlüsse  gemacht  werden  (vgl.  Laudate  Dominum  und  Sicut 
cervus).  Daß  in  Laudate  Dominum  die  3.  statt  der  2.  am  Ende  der  zwei- 
ten Ganzstrophe  erscheint  und  in  Absolve  Domine  die  1.  statt  der  3.  am 
Ende  der  Zwisthenhalbstrophe,  kann  man  ohne  weiteres  als  eingeschlichene 
Fehler  betrachten. 

Dieselbe  Ökonomie  wie  in  der  Gestaltung  der  instrumentalen  Phrasen 
zeigt  sich  aber  auch  in  den  Gesangsphrasen.  Alle  sechs  Beispiele  stellen  an 
die  Spitze  eine  Einleitungsphrase,  die  in  allen  Varianten  auffällig  sich 
gleich  bleibt  (nur  der  Anfang  mit  oder  ohne  akzentlose  Vorsilben  bedingt 
kleine  Unterschiede,: 

^  Einleitung.)  ^ 


PPT 


Die  zweigliedrigen  Zwischenhalbstrophen  bringen  an  erster  Stelle  eine 
zwar  im  Umfange  ähnliche,  aber  doch  eigenartig  unterschiedene  (minder 
schmiegsame,  Beperkussionen  häufende)  Gesangsphrase: 


;Zw.  Str.; 


2.   


i 


fei 


Die  beginnende  Gesangsphrase  der  dreigliedrigen  Schlußzeile  ist  ebenfalls 
verwandt,  aber  heftiger  gewunden,  beginnt  mit  a,  läßt  die  Spitze  d  weg  und 
berührt  dafür  unten  f: 


Schlüsse.)  PHEH: 


Die  fünfgliedrigen  Vollstrophen  bringen  an  erster  Stelle  eine  entschiedene 
Steigerung  dieser  Phrase  durch  Erweiterung  des  Urafanges  nach  oben  bis  e: 


[Vollstrophe 


und  in  der  Mitte  eine  (viertaktige)  Doppel  phrase,  die  in  ihrer  ersten  Hälfte 
eine  Abschwächung  der  Einleitungsphrase  vorstellt,  aber  regelmäßig  mit  f 
anhebt  : 


(Vollstrophe  b.) 


und  in  ihrer  zweiten  Hälfte  sich  von  g  zu  c  emporschwingt: 


(Vollstr 


ophe  c.)  _}'    i  ~~-T 


I 


Die  Binnen-Schlußzeile  des  Ijxwlak  Domini  bringt  dazu  noch  eine  neue 
Umgestaltung  des  Anfangsmotivs: 
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während  die  des  Sieut  cervwt  mehr  der  Form  der  definitiven  Schlußzeile  (3) 
entspricht. 

Mit  diesen  wenigen  Bemerkungen  ist  tatsächlich  das  gesamte  melodische 
Material  der  sechs  (bezw.  mehr)  Gesänge  aufgewiesen  und  zugleich  der  stro- 
phische Bau  derselben  erklärt.  Ich  könnte  unter  Hinweis  auf  die  Gesänge 
selbst  hier  schließen,  wenn  es  nicht  rütlich  wäre,  noch  ein  paar  Bemerkungen 
über  meine  Art  der  Wiedergabe,  über  meine  Einordnung  derselben  in  den 
Takt  anzufügen. 

Zur  Beschwichtigung  der  Bedenken  derjenigen,  welche  von  dem  traditio- 
nellen Vortrage  des  Chorals  aus  sich  mit  der  streng  taktischen  Messung  nicht 
befreunden  können,  sei  zunächst  gesagt,  daß  ich  selbst  an  eine  metronomisch 
strenge,  genaue  Durchführung  der  von  mir  notierten  rhythmischen  Verhält- 
nisse in  jener  alten  Zeit  keineswegs  glaube,  wohl  aber  an  eine  ungefähre 
Einhaltung  gleicher  Zeitabstände  für  die  Hauptakzente  als  den 
unentbehrlichen  Pulsschlag,  der  den  melodischen  Verlauf  reguliert.  Ganz 
ebenso  wie  bekanntlich  auch  in  der  gemeinen  Sprech weiso  aller  Menschen 
die  durch  Akzent  hervorgehobenen  Silben  (die  Hauptsilben  der  Worte ,  auf . 
die  es  ankommt)  sich  bei  aufmerksamer  Beobachtung  als  in  gleichen  Zeit- 
abständen folgend  erweisen,  derart,  daß  bei  schneller  Konversation  sich  eine 
große  Zahl  nicht  akzentuierter  Silben  zwischen  die  Akzentsilben  einschieben, 
bei  feierlicher  Rede  dagegen  die  Zahl  der  (in  mehreren  Graden  abgestuft) 
akzentuierten  Silben  ganz  bedeutend  wächst,  ohne  doch  den  effektiven  Zeit- 
abstand der  Akzente  wesentlich  zu  ändern  (es  wird  eben  nur  viel  weniger 
in  der  gleichen  Zeit  gesprochen)  —  ganz  ebenso  sind  im  gregorianischen 
Choral  die  Haupt  akzentailben  die  Träger  eines  der  Menschennatur  bequemen, 
ja  unentbehrlichen  rhythmischen  Pulsschlags;  aber  auch  im  Choral  wechselt 
feierlicher,  die  Akzente  häufender  Vortrag  mit  einem  bewegteren,  über  eine 
größere  Zahl  von  Silben  leicht  hinweggehenden,  je  nachdem  nämlich  die  ein- 
zelnen Distinktionen,  die  Satzglieder,  silbenärmer  oder  silbenreicher  sind. 
Diese  üistinktionen,  welche  wenigstens  seit  Odo  von  Clugny  (f  942)  und 
Guido  von  Arezzo  (f  1050)  in  der  Theorie  eine  Rolle  spielen,  sind  bereits 
in  den  ältesten  erhaltenen  Xeumierungen  durch  Lücken  kenntlich  gemacht 
und  in  den  Notierungen  auf  Linien  sogar  durch  Teilstriche,  in  den  byzan- 
tinischen Neumierungon  durch  besondere  Schlußzeichen  und  die  Martyrien. 
Es  liegt  auf  der  Hand,  daß  diese  auffälligen  Zerlegungen  ganzer  Sätze  in 
Satzglieder  die  Klarstellung  einer  Form  bezwecken.  Die  im  allgemeinen 
ziemlich  genau  übereinstimmende  effektive  Länge  dieser  Satzglieder  hat  bereits 
Fr.  A.  Gevaert  zur  Aufstellung  des  Satzes  von  der  >$ymétrir  approximative  * 
derselben,  der  >  ungefähr  gleichen«  zeitlichen  Dauer  geführt  [La  mélopée  an- 
tiqur  etc.,  S.  133).  Diese  ungefähr  gleiche  Dauer  reguliert  sich  aber  weiter 
in  der  einfachsten  und  selbstverständlichsten  Weise  durch  die  Hauptsinn- 
akzente. Die  in  Dom  Pothier's  G ru duale  (Tournai,  1882)  dem  Texte  über- 
geschriebenen Akzente  i'z.  B.  Dominus  regw'trit  haben  nicht  sowohl  den  Zweck, 
die  richtige  Aussprache  des  Lateinischen  zu  bewirken,  als  vielmehr  für  das 
rhythmische  Empfinden  einige  Stützpunkte  zu  geben,  die  Stelion  der  Melodien 
kenntlich  zu  machen,  welche  die  eigentlichen  Pfeiler  bilden,  die  das  ganze 
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tragen  und  die  Melodie  zu  einem  wohlgeordneten  Verlaufe  machen.  Ich  habe 
in  den  sechs  Gesäugen  dieses  Akzentuationssystem  im  Detail  streng  durch- 
geführt mit  den  Zeichen:  '  (stärkster  Akzent,  schwerste  Zeitj,  '  (zweitstärk- 
ster Akzent)  und  "  (leicht,  aber  doch  noch  relativ  schwer  im  Vergleich  mit 
Silben,  die  keins  der  drei  Zeichen  tragen).  Man  spreche  z.  B.  die  Distink- 
tionen: 

Animas  omnium  fîdelium  dcfunctorum. 

Et  gratia     tua  Ulis  succur-ente, 

Et     lu   -        -      -   eis       ae  -  ternae, 

i  > 
Di  -  lec        -        -        -        -  to 

so  aus,  daß  die  Hauptakzente  (')  einander  ungefähr  in  gleichen  Abständen 
folgen,  so  ist  damit  die  Taktordnung,  wie  ich  sie  durchgeführt,  gegeben. 
Was  noch  fehlt,  ergibt  sich  zunächst  zum  Teil  aus  der  Aussprach^  der  ein- 
zelnen Worte,  z.  B.  sind  in  den  Worten: 

animas  —  omnium  —  fideliura 

die  hier  mit  "  bezeichneten  Silben  die  allerleichtesten  und  die  mit  '  bezeich- 
neten gegenüber  ihnen  noch  relativ  schwer.  Für  die  Melismen  aber,  die 
mehrtönigen  Figuren  über  einer  Silbe,  bestimmen  die  Xeumen  formen 
weitere  Zerlegungen,  z.  B.: 

j3  oder  l\  und  >|%  =  M  /  I  *J*,  J  J  ,  ) 

od«  ]>,%  .  n  u  :  r^3  =  p.jr. °°w- 

Ich  verwahre  mich  daher  ausdrücklich  gegen  den  Vorwurf  irgendwelcher 
Willkürlichkeit  moiner  Darstellung  der  Taktverhältnisse.  Bis  ins  kleinste 
Detail  ergeben  sich  schließlich  die  Noten  werte  so,  wie  ich  sie  geschrieben. 
Für  die  textlosen  instrumentalen  Distiuktionen  liegen  die  Verhältnisse  nur 
wenig  anders,  sofern  für  dieselben  eine  Dehnung  der  Schlußnoten  zur  Her- 
stellung der  Symétrie  erforderlich  ist,  entsprechend  den  Endungen  der  Textteile. 

Auf  den  in  der  Besprechung  meines  Übertragungssysteins  im  Jahrgang 
1907  des  »Kirchenmusikalischen  Jahrbuchs  gemachten  Einwand,  daß  meine 
Beschränkung  auf  gerade  Taktart  Willkür  sei,  gehe  ich  hier  nicht 
weiter  ein;  ich  bemerke  nur,  daß  es  schließlich  von  uuterg  ordneter  Bedeu- 
tung ist,  ob  man  die  natürliche  Verlängerung  der  schweren  Zeiten  gegenüber 
den  leichten  ignoriert  gleicher  Takt)  oder  sie  bis  zur  Verdoppelung  steigert 
(ungerader  Takt  .  Diesbezüglich  verweise  ich  auf  die  Ansichten  F  a  s  c  h  's 
(bei  Böckh,  ,ZV  tuet  ris  Pinduri'  S.  IJ(J,  abgedruckt  in  meinem  »System  der 
musikalischen  Rhythmik  und  Metrik«,  S.  11)  und  Beethoven's  (in  den  An- 
merkungen zu  Cramer's  Etüden,  virl.  Shedlock's  ,Thr  Brrthorrn-Cramcr  stu- 
dirsl>.  Auch  der  bedeutende  Rhythmiker  W.  Christ  hatte  schwere  Bedenken, 
ob  die  Längen  und  Kürzen  der  griechischen  Poetik  nicht  im  Grunde  auf  einer 
Verwechslung  von  lang  mit  schwer  beruhen.  Das  sind  letzten  Endes  Doktor- 
frageu.  die  die  Praxis  nicht  allzusehr  berühren. 

Ich  wiederhole  zum  Schluß,  daß  es  mir  nicht  darauf  ankommt,  die  Noten- 
werte,  wie  sie  sich  aus  der  Regelung  der  Abstünde  der  Hauptakzente  er- 
geben,  im  Detail  streng  anerkannt   zu  sehen,   neige  sogar  selbst  zu  einer 
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freien  Handhabung  des  Prinzips.  Mein  Zweck  ist  vielmehr,  die  feste,  in 
sich  streng  logische,  melodische  Gestaltung  der  gregorianischen  Gesänge  evi- 
dent zu  machen,  was  mir,  hoffe  ich,  in  dieser  kleinen  Studie  wieder  etwas 
besser  gelungen  ist,  als  in  früheren  Arbeiten  ähnlicher  Tendenz.  Dasselbe 
Resultat  wäre  ohne  Anwendung  von  Mensuralnoten  allenfalls  auch  erreichbar 
gewesen,  aber  mit  sehr  viel  weniger  Übersichtlichkeit  und  erheblich  größeren 
Schwierigkeiten  der  Drucklegung.  Nur  aus  diesem  Grunde  habe  ich  meine 
Darstellung  derselben  Verhältnisse  mit  Choralnoten  bei  Seite  gelegt. 


1.  Tractus:  Cantemus  Domino  (Moses  II,  15,  1—3). 

Sabbato  Sancto.) 


Einleitung. 


Can -te 
Strophe  1. 


mus 


Do 


mi    -  no 


Glo-ri  -  o  -  se  e 


Ii  im 


Ho  -no-ri  -  fi  - 


ca 
Str.  2.. 


tus  est    e-quumet  as-cen 


rem 


2gE 


É 


torn 


Zw.  Str.  1. 


m 


Hic  De-us  me-us  et  honorifi-cabo  e 
Str.  3. 


De  -  us      pa-tris  me 


Et 
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St— t 


— t- 


ex 


al 


ta- 


bo 


Zw.  Str.  2. 


? — P~? 


mi-nus  con -t«»-rens  bei 


la 


*•    *■  4-  *•  . 


2.  Tractus:  Vinea  facta  est. 

Sabbato  Sancto.) 

Kinleitung. 


Di    -  lec 


Iu    cor  -  nu  in 


lu 


Zw.  Str. 


I 


In  ma -ce    -    riain  circuimledit  et  cireumfo 


dit 


Str.  2. 


1  g~ 7=E: 


Et  plan  -  ta  -  vit     vi  -  ne  -  am  Su 

8.  d.  IHO  IX. 


rec 


13 
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Et  ae  -  di  -  fi 


la 


vit   tur  -  rim  in    me  -  di  -  o 


JUS 


Str.  3. 


Et  tor  -  eu  -  las   fo  -  dit   in    e  - 


Vine  -  a        e     -     nim  Do-mini  Sa 


Otll 


3.  Traetus:  Attende  coelum  et  loquar  (Moses  V.  32,  1  —  4.. 

Sabbato  Saneto.] 
Einleitung.   


ter  -  ra    ver-ba   ex    o  -  re  me     -  o 
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Zw.  Str.  1. 


Èxspec-te    -  tur  sicut  plu-vi-a  eloquium  me    -  um 


•te    -  tur  sicut  plu-vi-a  eloquium  me    -  um 


Str.  2. 


Et    de  -  scon-det    si  -  cut  ros 


{wohl  besser  mit  / 
NB. 


01 


Ve'r 


Str.  3. 


ba  me 


-  a 


2= 


eut   im-ber  su  -  per  gra 


Qui'-â  no  -  i 

nen 

Do  - 

mini  in-vo 

ca     -  bo 

Zw.  Str.  2. 
4t 


Da  -  te  inagni-tu  -  dinemDe-o  no 
Str.  4.  ^  ^ 


stro 


^  ^  


De -us      ve  -  ra    o  -  j.c  -  ra  e 


jus 


Et 


om-nes      vi    -     ae     e-jus  ju-di 


ei 


Zw^Str.  3. 


De    -    us  fi- de  -  lis  in<juonone*t  i  -  ni  -  qui  -  tas 


13* 


Digitized  by  Google 


192 


Hugo  Riemann,  Der  strophische  Bau  der  Tractus-Melodien. 


Schluß 


4.  Tractus:  Sicut  cervus  desiderat. 

f8abbato  Sancto. 


Einleitung. 


Ad     fon    -   tes    a  -  qua 


rum 


de    -    si  -  de  -  rat    a    -   ni  -  ma    me  -  a     ad  te 


Digitized  by  Google 


Hugo  Riemann,  Der  strophische  Bau  der  Tractus-Melodieu. 


193 


Schluß  1 


 ß  ^ 


An  -  t*  fa 


44- 


— P 


Zw.  Str.  2. 


Pu  -  e 


runt  mi  -  hi  la-crimac  me 


ae 


Str.  3. 


Pa  -  nis    di  -  c     ac  noc 


te 


Schluß. 


di  -  ci  -  tur  mi  -  hi  per  sin  -  gulos 
Schluß  2. 


fii     -  es 


»  ^  #  — g 

1  kL3  T 

— 

V 


est        De  -  us 


tu 


us^ 


^1 


5.  Tractus:  „Laudate  Dominum". 

iSabhato  Sancto  et  IV  temporum  in  XL.] 


Lau-da 


Do    >  mi 


niim 
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Str.  1.  „   —   ^~ 


6m  -  nes         gen  -  tes 


Et   col    -    lau  - 


 ^ — r#- 


um 


£=fi£-f  i'r  f  f  rr^f-Tf  i  r  fr (jff=fF*=r 


r  «  »       w  « 

Om  -  nes  po-pu  -  Ii 
Zw.  Str. 


Quo -ni -am  con  -  fir-ma  -  to  est  su  -  per  nos 
8tr.  2 .  * 


Mi-se    -    ri  -  cor  -  di  -  a  e 


jus 
besser 


Et 


ve  -  n 
Schluß  2. 


ta» 


Do    -    mi  -  m 


tz 


Ma  -  net  in 


ae    -  ter 


num. 


9* 

=Sé= 

-  fehlt  " 

Einleitung. 


6.  Tractus:  „Alsolve  Domine**. 
Hssa  pro  defunetis.) 


#-f-*- 


AI  -  sol 


ve 


Do    -    mi    -  ne 
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Str.  1. 


A  -  ni -mas  om-ni  -  um  ti  -  de  -  Ii  -  um  de-func  -  to 


m 


Ab    om    -  ni 


vin  -  eu  ♦  lo   de  -  lie 


lÉlÉÉl§É!llllll 


to 

.  2. 


r  .  9 

Et   gra  -  ti  -  a      tu  -  a      il  -  lis    suc  -  cur  -  ren 


Me  - re  -  an    -    tur         e    -    va  -  de  -  re  ju- 


t4:  P 


di  -  ci  -  mm  ul  -  ti 
Zw.  Str. 


o 


nis 


NB. 


»  1        w  f 

Et   lu  -  eis  ae  -  ter 


Schluß. 


nae 


r  *  r  M 


tu  I  I- 


Be  -  a  -  ti  -  tu 
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Vor  1700  gedruckte  Musikalien  in  den  schwedischen 

Bibliotheken. 

Von 

Tobias  Norlind. 

(Tomelilla.) 

Das  Studium  von  Eitner's  Quellenlexikon  kann  una  überzeugen,  daß  die 
Musikwissenschaft  für  Qesamtbibliographien  überhaupt  noch  nicht  reif  ist. 
Eine  Welt-Bibliographie  der  Musikliteratur  ist  nur  möglich,  wenn  genügend 
lokalbibliographische  Arbeiten  vorhanden  sind.  Ich  habe  vielleicht  eine  zu 
schwierige  Arbeit  begonnen,  wenn  ich  eine  Bibliographie  der  älteren  Musi- 
kalien in  Schweden  geben  will.  In  einem  Lande,  wo  alle  musikwissenschaft- 
lichen Anhaltspunkte  fehlen,  muß  eine  Musikbibliographie  stets  unvollständig 
werden.  Wenn  ich  aber  dennoch  den  Anfang  gemacht  habe,  so  geschieht 
es,  weil  es  ganz  unmöglich  ißt,  die  nationale  Musikgeschichte  zu  behandeln, 
bevor  nicht  die  vorhandenen  Musikalien  genügend  katalogisiert  sind.  Die 
meisten  Musikwerke  sind  zwar  in  Upsala  zu  finden,  wo  ein  gedruckter  Kata- 
log die  Musikalien  ziemlich  vollständig  aufzählt,  aber  nicht  wenig  ist  auch 
in  den  Gymnasial-Bibliotheken  aufbewahrt.  Die  Entstehung  der  größeren 
Musiksammlungen  in  Schweden  wird  gewöhnlich  auf  den  dreißigjährigen 
Krieg  zurückgeführt.  Wie  ich  aber  später  zeigen  werde,  ist  dies  nur  in  be- 
schränktem Maße  der  Fall.  Die  Musikwerke  sind  Reste  einer  vergangenen 
Musikübung  in  Schweden,  und  es  ist  daher  von  musikhistorischem  Werte, 
die  Geschichte  der  schwedischen  Bibliotheken  zu  verfolgen.  Den  ersten  Platz 
wird  stets  Upsala  einnehmen. 

I.  Die  Universitäts-ßibliothek  zu  Upsala. 

Die  ältesten  Teile  der  Musiksammlung  in  Upsala  stammen  unzweifelhaft 
aus  Bibliotheksbeständen,  die  in  den  zwanziger  Jahren  des  17.  Jahrhunderts 
während  der  schwedischen  Kriege  in  Polen  als  Kriegsbeute  nach  Schweden 
kamen.  Die  Bibliothek'  Upsala  besitzt  noch  einige  alte  Kataloge  dieser 
Büchersammlungen  1).  Obgleich  Musik  hier  nicht  direkt  erwähnt  wird,  wissen 
wir  doch,  daß  Musikwerke  sich  darunter  befanden.  So  trägt  z.  B.  eine 
Handschrift3)  die  Bezeichnung:  Tabulatum  Colltgii  Rigcn&is  1620.  Sicherlich 
waren  sowohl  die  gedruckten  wie  die  ungedruckten  Musikalien  dieser  Samm- 
lungen nicht  unbedeutend. 

Die  Bibliothek  Upsala  hat  aber  auch  durch  Ankäufe  neuer  Musikalien 
ihren  Bestand  erweitert.  Das  Verdienst  hierfür  gebührt  fast  ausschließlich 
dem  großen  Gelehrten  und  Förderer  der  Tonkunst  in  Upsala,  Olof  Rudbeck. 
Diese  Neuerwerbungen  lassen  sich  in  den  Recbnungsbüchern  ganz  gut  ver- 
folgen. Wir  besitzen  zwei  Kataloge,  welche  beide  fast  dieselben  Musikalien 
anzeigen.    Der  eine  Katalog  gibt  keine  Druckjahre  an3),  setzt  aber  den 

1)  B.  U.  Arch.:  U.  271  über  Jesuiten-Bibl.  in  Riga;  U.  274  über  Jesuiten-Bibl. 
in  Braunsberg;  U.  273  Bücher  aus  Preußen  (1626; ;  U.  276  Catalogue  librorum 
collegii  Posnoensis  1609;  U.  276  Cat.  lib.  coll.  Posn.  1610. 

2)  Abt.  Vokalmus.  in  Handschr.  Tab.  Nr.  88  mit  Kompositionen  von  Orlandus 
Lassu  s. 

3*  B.  U.  Arch.  K.  2. 
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Preis  der  Bücher  hinzu,  der  zweite1)  vermerkt  die  Druckjahre,  aber  nicht  die 
Preise.  Ich  gebe  hier  ein  Verzeichnis  der  neu  eingekauften  Musikalien  nach 
dem  erstgenannten  Katalog: 

Hollenske   Koppar  Mynt  *i 
Gyl.    Styfver   dahl.  öre 
24        —        —  — 


Anno  1655.   Kircheri  Musuryiu  

Anno  1656.    Meibomii  Musici  Antiqui  

Anno  1662.  Noch  tili  Musikaliske  Böcker  och  Bokbin- 
darn  löhn«)  efter  Rect.  Magnif.  Olai  Rudbeckii 
Assignat,  och  quittons  fol.  163 i  afskrift  

Anno  1663.   Joach.  Jungii  Horoscopia  Musica .  . 


172  12 
4  — 


Musikaliske  Böcker  küpte  Anno  1662  och 

Seite  29:  In  folio:  dahl 

Capricorni  opus  Musicum  [Nürnb.  16Ö6!5;   17  — 

Wolffgang  Carl  Briegels  Christliche  Musical ische  Rosengarten  Gotha 

1668!  •    1  Th.  5  14 

Ejxudcm  Emnytliorum  let  2 da  pars  [Mühlh.  I  1660,  II  1662]   ...  17  8 

Johannis  Havemanni  Christlicher  Concerten  [Jena  1659    4  12 

Cratonis  Butneri  Anima  Chrüti,  Lobe  den  Herrn  etc  [Dantisci  1661]  2  — 

Johann  Rosen  mit  11  er  s  andern  Kernsprache0    4  6 

Coleri  Seelen  Musich6}   2  16 

Johan  Rudolph  Ahlen  s  Neugcflantzter  Thüringischer  Lustgarten  1) 

und  2  theil  [Mühlh.  I  1667,  II  1668]   16  — 

Ejusdein  Thüringisch.  Lustg.  Nebengang  [Mühlh.  1663;  I 

Andrea?  Hammersmidens  Musicalische  andachten  geistliche  Moteten 

Concerten  Freyburgk  1664]   13  — 

Pauli  Petschii  Pfingst  Harmonia  Greiflsw.  1662]   —  20 

Christiani  Sartorii  Hoher  Fest-  und  Danckandachten  Nürnb.  1668]  6  — 

Moli  tori  s  prregustus  Mustern  [Const.  1659]   4  — 

Seite  30: 

Sarauelis  Sehe  id  s  Tabulatur  Buch  [Görlitz  1650]   2  8 

Georgii  Arnoldi  Canxoni  Arûe  etc.  [Oenip.  1659    8  — 

Joannis  Henrici  Schmelzers    Sacra  -  Profanus   concentus  Musicus 

Norib.  1662]   4  — 

Philippi  Friderici  Buchneri  Plectrum  Municum  iFrancof.  1662).  .  .  7  — 

In  4  t« 

Samuelis  Capricorni  Jubilus  Bernhardt'  [Norib.  1660]   8  — 

Verneri  Fabricii  Arien  Dialogen  und  Concerten  [Lpzg.  1662  ...  2  — 
Tobiae  Zeitschners  Musicalische  Kirchen-  und  Hausfreundt  Lpzg. 

1661)   6  - 

Andrew  Hammerschmidii  Evangelia  fDresd.  I  1655,  II  1656].  .  .  13  — 

Ejusdem  Fest-  Büß-  und  Dancklicder  [Zittau  1658]   6 

Ejusdem  Diaiogi  [Dresd.  I  1657,  II  1658]   4 

Sebastiani  Antonii  Scherers  Musica  nacra  [Ulm  1667]   6  — 

Augustini  Pflegers  Psalmi  Dialogi  et  Motet  Hamb.  1661]   2  8 

Samuelis  Ca  pricorn  i  Christlicher  Harmonien  [Stuttg.  1 1669,  II  1660  5  — 

1  B.  U.  Arch.  K.  6. 

2]  Kupfermünze:  Thaler,  öre  ^Heller). 

3  Musikalische  Bücher  und  Buchbinderlohn. 

4;  Musikalische  Bücher  1662  und  1663  gekauft. 

5  Jahreszahlen  hier  nach  K.  6  hinzugefügt. 

6)  Fehlt  in  K.  6. 
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Joh.  Erasmi  Kindermanui  intermedium  Musico  Polilicum  [Nürnb. 


1643]   3  — 

Qeorgii  Arnoldi  opus  secundum  Missarum  [Oenip.  1666)   10  — 

Andrea}  Hammerschmidi i  Misât*  [Dresda;  1663)   13 

Ejttsdem  Kirchen  und  Tafelmusic  [Zittau  1662'   10  — 

Messa  et  Salmi  [1662]   4  4 

Julii  Johannis  We i lands  Musicalische  andachten  [Brema?  1654;  .  .  3  — 

Samuelis  Capricorni  Christliche  Conzerten  [Nürnb.  1658)   3  — 

Verneri  Fabricii  Diltiuc   3  — 

Luden  Knoop  Paduanen  Galiarden  [Bremen  1662)   6  — 

Joh.  Christophori  Seyfriedens  Paduanen  (Jona?  1659;   1  16 

Rothens  Paduanen   1  16 

Bokbindare  Löhn  för  Musicaliske  Böker   91  12 

Anno  1666 l): 

Seite  37.    lAbri  Mus  ici  empti  à  Prof.  (Hao  liudbeckio. 

Bernardi  Geistliche  Concerten  in  fol   »  — 

Capricorni  geistliche  Concerten  in  4««-   4  — 

»         Sonaten  in  4   4  — 

»         Geistliche  Harmonien  in  4   8 

Löwens  geistl  Concerten  in  4   3  — 

Uuperti  Seelen  Erquickung  in  4   4  — 

A  h  lens  geistl.  chorstycken  in  4   3  — 

Steinmans  Rosen  Kräntzlein  in  4   3  — 

Löwens  Symphonien  in  fol   3  — 

Ilortidtis  Musicus  in  4*«   3  — 

Brigelns  Alcmand  in  12   2  — 

Bokbindame  for  inbindningen   12  12 


In  dem  zweiten  Kataloge  K.  6  mit  dem  Titel  üatalogus  jiixta  quem  In- 
ventarium  Bibliotheca-  factum  est  Anno  1678  werden  noch  folgende  Musikalien 
genannt: 

Seite  689:  Musici practici  in  folio  al  anno  1602  empti.  Joannis  Chiliani  Hellers 
concentus  Musicus  Volum.  9.  Mogunti*  1671.   In  4*®- 

Seite  696:  Wolfg.  Carl  Briegelns  Musicalische  Lebensbrunn.  Volum.  9.  Darm- 
stadt 1680.    Ejusd.  Musicalische  Trostquelle  ibid.  1679. 

Pezelii  Delicû*  Musicales  6  tomi  in  Qu.  Francof.  M.  1678. 

Joh.  Caspri  Horns  Geistliche  Harmonien  in  Evan ge lia. 

Winter  und  Sommer  9  tomi  4to    Dresda'  1680. 

Als  Beweis,  daß  diese  Musikalien  auch  angewendet  wurden,  kanu  uns 
ein  Verzeichnis  der  an  Olaf  Rudbeck  verliehenen  Musikalien  aus  dem  Ende 
des  Jahrhunderts  dienen2}: 

In  fol:  Capricornus  Opus  mnsicum  9.    10  Bd. 

Sam.  Sc  h  ei  dt  z  Tabulatur  book  1  Bd. 

Schme Users')  och  Buchners  Musica<)  9  Bd. 

Joh.  Rudolph  Ahlen  Neu  Thüring.  Lustgarten  20  Bd. 

Georg  Arnoldi  Canzoni,  Arien  6  Bd. 
In  tfttarto:  Capricorni  Jubil.  Bernhardi  9  Bd. 

>         Concerten  8  Bd. 

Fabrici  Deliciœ  5  Bd. 

Knoeps  Paduanen/Galliarden. 

1)  Von  hier  ab  sämtbche  Musikalien  nicht  in  K.  6  erwähnt. 

2)  B.  U.  Arch.  K.  1.  6.    Seite  589. 

3;  Saero-profan.  Concentm.  Nrb.  1662.  4)  PUetron  mttsieale,  Frf.  1662. 
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Seyfriden«  Paduanen  3  Bd. 
Rothe  Paduanen. 

Die  wichtigste  und  fur  die  ganze  Musikgeschichte  des  17.  Jahrhundert» 
bedeutsamste  Bereicherung  erhielt  die  Bibliothek  Upsala  in  den  Musikalien 
Dübens.  Aus  dem  Journal  für  1733  *)  erfahren  wir,  daß  der  Baron  und 
•Hofmarschall  Andreas  von  Düben2)  zwei  Kasten  Musikalien  an  die  Biblio- 
thek geschenkt  hatte.  In  einem  Memorialkonzept  fur  5.  Oktober  1734') 
hören  wir  weiter,  daß  der  Musikdirektor  Heinrich  Kristoffer  Engelhardt, 
der  die  Musikalien  zu  registrieren  beauftragt  war,  trotz  Versprechens  seine 
Arbeit  noch  nicht  begonnen  hatte.  1736,  den  26.  März4)  meldet  der  Bib- 
liothekar A.  Norrelius  dem  Konsistorium,  daß  Engelhardt  trotz  wieder- 
holter Aufforderungen  die  Musicalia  Dttbiana  noch  nicht  genügend  registriert 
hätte.  Dieser  wollte  zuerst,  wissen,  ob  er  es  umsonst  tan  solle.  Die  Musi- 
kalien wurden  nachher  beiseite  geschoben,  und  erst  A.  Lagerberg  brachte 
Ordnung  in  die  Sammlung  und  katalogisierte  sämtliche  Musikalien,  sowohl 
die  gedruckten6)  als  ungedruckten,  in  den  Jahren  1887  —  89 8 '■. 

In  der  Sammlang  Düben'«  haben  wir  unzweifelhaft  die  Musikbücher  der 
schwedischen  Hofkapelle  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  vor  unj*. 
Der  Schwerpunkt  der  Sammlung  liegt  in  der  Zeit,  wo  Gustaf  Düben  d.  Ä. 
Hofkapellmeister  war  (1663 — 90).  Mag  auch  ihr  Hauptwert  in  den  Manu- 
skripten ruhen,  so  haben  doch  auch  die  gedruckten  Musikalien  eine  wertvolle 
Bereicherung  durch  sie  erhalten. 

Von  den  in  Upsala  aufbewahrten,  vor  1700  gedruckten  Musikalien  ge- 
hören die  meisten  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  an.  Nach  den 
Druckjahren  geordnet,  erhalten  wir  folgende  Zahlen: 

20  Muoikalien  xwUchen  I5S8-1MU  gedruckt, 
in  1460— 1490 

lOi  -  ia01*-164it 
10»  IM» — 1700 

10         -  sine  anno. 

&»■»:  421  MMitelUn. 

II.  Die  Bibliothek  der  deutschen  Kirche  %n  Stockholm. 

Von  den  Stockholmer  Musiksammlungen  kann  sich  keine  an  Wert  mit 
derjenigen  in  Upsala  messen.  Nur  äußerst  wenig  ist  von  der  Bibliothek  der 
Hofkapelle  aufbewahrt.  Ganz  sicher  aber  hat  eine  königliche  Musiksamm- 
lung existiert.  Ein  Inventarium  vom  27.  Sept.  1568  zählt  folgende  Musi- 
kalien aus  der  Hofbibliothek  des  Königs  Erik  XIV.  auf7)  : 

ô  paries  Mus  ices  vdj  rot  brunt  läder  tryckt  i  preslou*). 
Fransoske  partes  i  huit  pergament  ô9). 


1)  B.  U.  Arch.  A.  8. 

2,  Hofkapellmeister  169»— 1721.  Vgl.  Sammelband  der  IMG.  S.  187  ;hier  fälsch- 
lich 1698  statt  1699)  bis  189.  -Svensk  Musikhistoria  S.  81—84. 

3)  B.  U.  Arch.  A.  9.    Diverse  Aktenstücke  1730-86  S.  3.  4  A.  8. 

6)  Die  gedruckten  Musikalien  waren  schon  1814  in  dem  gedruckten  Katalog  auf- 
genommen: Aurivilius:  Catalogua  librontm  bild.  reg.  acod.  ups.  L  Bd.  1011—1040. 

6}  Die  Angabe  Eitner's  (Queüenlex.  L  8.  19;,  daß  Prof.  Karl  Stiehl  die  Hand- 
schriften in  der  BibL  Ups.  katalogisierte,  ist  irrig. 

7)  Handl.  r.  Skand.  Hist.  XX VII:  380  f. 

8)  In  rotem  braunem  Leder,  in  Breslau  gedruckt. 

9)  In  weißem  Pergament. 
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Screffne  partes  screffne  och  bundne  i  swart  —  6  partes». 
Luteböker  2  i  gult  inbundne  oc  förgylte3) 
4  screfne  partes  bundne  j  brader3}. 

Alle  diese  Musikalien  sind  verschwunden.  Erst  vom  Ende  des  Jahr- 
hunderts finden  wir  in  der  Bibliothek  der  deutschen  Kirche  einige  Noten* 
bûcher,  die  unzweifelhaft  aus  der  Bibliothek  der  Hofkapelle  stammen.  Brei 
Musikwerke4)  dieser  Bibliothek  tragen  nämlich  auf  dem  Titelblatt  den  Kamen: 
Torstenius  Johannes  Rliyarander.  Da  Torsten  ins  keine  Stellung  bei  der 
deutschen  Kirche  hatte,  wohl  aber  Hof  kapellmeister6)  war,  müssen  diese 
Musikalien  in  direkter  Beziehung  zur  Hofkapelle  stehen.  Die  Organisten 
und  Kantoren  der  deutschen  Kirche  standen  im  16.  und  17.  Jahrhundert  in 
sehi-  enger  Verbindung  mit  dem  Hofe,  und  während  der  Zeit  von  1625  bis 
1690  waren  die  Organisten  sogar  in  der  Hofkiqielle  fest  angestellt. 

Die  Musikwerke  der  Bibliothek  der  deutschen  Kirche  tragen  noch  Spuren 
ihres  Gebrauchs  in  der  Kirche.  So  treffen  wir  zweimal 6)  den  Namen  Wolff- 
gang  Bur  char  dt,  der  in  den  Jahren  1579 — 99  Kantor  an  der  Kirche  and 
Schule  der  deutschen  Gemeinde  war7),  einmal**)  die  Initialen  J.  8.,  womit 
kein  anderer  als  Johannes  Schekerwitz  gemeint  sein  kann,  der  1590  und 
1592  Organist  an  der  Kirche  war*).  Drei  Werke  sind  mit  gedruckter  Wid- 
mung an  die  deutsche  Kirche  versehen:  Abraham  Schade i  Promptuarii 
Musici,  1611  (T.  K.  Nr.  4)  trägt  folgende  Zueignung:  »  Herman  Kamphausen 
zu  Ehre  Gottes  und  seinem  Gedächtnus  der  Teutschen  Kirche  allhier  guth- 
willig  verehret.  Actum  Stockholm  den  25.  Julii  Anno  1625  <•  Nr.  38  hat 
die  Widmung:  »Zu  der  Ehre  Gottes  hat  der  Ehrbare  Gesell  Nicodemus 
Richter  Stralsundensis  Diss  Opus  der  Teutschen  Kirche  in  Stockholm  zu 
immerwehrender  Gedächtnus  verehrt.  Geschehen  den  12.  Octob.  Im  Jahr 
nach  der  Geburt  Jesu  MDCXXXVI«.  Caspar  Mo  vi  us  dediziert  auch  seinen 
Triumpkus  musicus  spirihialis  (T.  K.  Nr.  43),  Rostock  1640,  der  deutschen 
Kirche  zu  Stockholm. 

Die  meisten  Werke  der  Bibliothek  der  deutschen  Kirche  fallen,  ebenso 
wie  bei  Upsala,  in  die  zweite  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts.  Nach  den  Druck- 
jahren geordnet  erhalten  wir: 

3  Musikalien  zwischen  1544-4U  gedruckt. 
46  1650— 99 
3«  •  1600—19 

S  -.      1650-79 117001 

Summa:  93  Musikalien. 

1  Geschrieben  und  gebunden  in  schwarz. 

2)  Lautenbücher  2,  gelb  eingebunden  und  vergoldet. 

3)  Geschrieben  und  gebunden  in  Holz. 

4)  Orlando  Lasso's  Liber  missarum.  Nürnb.  1581.  T.  K.  Nr.  31.  —  B.  Kell- 
ner's  Missa  a  VI  tocum  super  Lawla  Jerusalem  (Ms.).  T.  K.  Nr.  16.  —  Johannes 
Thomaj  Lambertini  Psalmi  PoenitentiaUs,  Venedig  1561.   T.  K.  Nr.  40. 

5)  Svensk  Musikhistoria  S.  60. 

6)  Johan  de  Castro  CatUiones  sacrie.  Frankf.  1591,  Priedericus  Lindnerus 
CoroUarium  Saerarwn.  Nürnberg  1590,  A.  Striggio  &  G.  Gabrieli  //  lauro  verde 
Antw.  1691,  Livre  septième  de  Chansons,  Ant.  1599,  alle  in  einen  Band  gebunden. 
T.  K.  Nr.  29.  —  Gesangskompositionen  von  Clemens  non  Papa  usw.  (Ms.)  T.  K, 
Nr.  36.  71  J.  A.  A.  Lüdeke:  Historie*  de  EeeUsia  teutonic*  StocMiolmimsi, 
Ups.  1791.   S.  77. 

8)  Im  obenerwähnten  Band  T.  K.  Nr.  29  nach  Wolffg.  Burchardt, 

9)  Lüdeke  a.  a.  0.  S.  22. 
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Die  Bibliothek  befindet  sich  seit  1888  in  der  Musikakademie  und  ist 
von  Prof.  Karl  Stiehl,  Lübeck,  katalogisiert. 

Sonstige  Musikbibliotheken  zu  Stockholm. 

Die  Bibliothek  des  Kgl.  Theaters,  die  sonst  an  Musikwerken  des  18.  Jahr- 
hunderts überreich  ist,  sowie  die  Kgl.  Bibliothek  besitzen  keine  vor  1700 
gedruckten  Musikalien.  Die  größeren  Schulen  haben  dagegen,  wie  uub  alte 
Inventarien  belehren,  viele  Notendrucke  besessen. 

Die  Schule  der  Gemeinde  Nicolai  hatte  in  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahr- 
hunderts folgende  Musikalien1]: 

Daniel  Friderici:  Deitert  Juvenile»,  Rostock  1630. 

Andr.  Hammerschmiedt:  Kirchen-  und  Tafelmusik,  Zittau  1662. 

Aegidius  Henricus:  Motetti  sacri*). 

Petrus  Lappi:  Psalm*  concertait',  Venedig  1600. 

Sam.  Scheidt:  Canliones  saertr,  Hamburg  1620. 

Heinr.  Schütz:  Symphonue  saertr,  Venedig  1629. 

Auch  Leon.  Paminger's  Motetten,  Nürnborg  1573,  hatte  die  Schule 
gehabt,  aber  diese  waren  schon  im  17.  Jahrhundert  verschwunden.  Auch 
die  anderen  Werke  sind  inzwischen  verschwunden. 

Die  Gemeinde  Jacob  hatte  auch  eine  Musikbibliothek.  Der  Organist 
Joh.  Jak.  Hainischer3)  errichtete  ein  Verzeichnis  der  Musikalien  d.  27.  Sep- 
tember 16734). 

In  der  Kirche  waren  : 

Andreas  Hammerschmidts  opus  in  9  Büchern  über  die  Evangelien  komponiert 
in  quarto5». 

Tobiœ  Zeutzners  opus  mit  Hammerschmiedt  zusammengebunden,  in  12  Büchern 
in  quarto"). 

Sa r tori i  opus  in  folio,  7  Bücher7. 

In  der  Schule  befanden  sich  außerdem: 

Andreas  Hammers ehmiedts  Kirchen-  und  Tafelmusik.  9  Bücher  (Zittau  1662. 
Briegels  opta  in  6  Büchern  Evangelische  Gespräche  1660  ?1. 

Auch  diese  Musikalien  sind  jetzt  verschwunden. 

III.  Die  Bibliothek  zu  Wästerds. 

Im  17.  Jahrhundert  stand  die  Musikübung  an  dem  Gymnasium  zu  Wüstems 
besonders  hoch,  und  die  Musikbibliothek  gehörte  zu  den  wertvollsten  in  ganz 
Schweden*;.  Der  Bischof  Johannes  Rudbeckius  war  ein  großer  Liebhaber 
der  Musik  und  nahm  sich  bei  der  Reorganisierung  der  Schule  ganz  beson- 
ders der  Tonkunst  au.  In  demselben  Jahre,  als  er  Bischof  wurde  (1619  . 
sandte  er  einen  Lehrer  des  Gymnasiums,  Jonas  Columbus,  nach  Deutsch- 
land,  um  Musikalien   und   Musikinstrumente    für  die  Schule  einzukaufen. 

1)  Strindberg:  üamla  Stockholm.  Sthlm  1882.  1.  309. 
2i  A.  H  en  ni  us:  Motrtta  sacra  Antw.  1640? 
3  Sammelband  der  IMG.  VII:  640. 

4)  Aus  «lern  handschr.  Nachlaß  Hülphers  Bibl.  Viisterâ*.  Handl.  rör.  Orgwerkf- 
beskrifningen.    Abt.  Jakob. 

5)  Wahrscheinlich:  Musikalische  Gespräche  über  die  Evangclia  1665. 

6)  Wahrsch.  Miisicalisehc  Kirchen-  und  Hausfreude.  Lpzg.  1661. 

7)  Wahrsch.  Hohe  Fest-  und  Danck-Andachten  1658. 

8i  Uber  die  Musik  und  die  Musikalien  in  Wästeras  siehe  meinen  Aufsatz:  Musiken 
i  V'aster&s  under  1600-taht.    Kult  o.  Kost.    Sthlm  1907. 
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Zurückgekehrt  nach  Wästeräs,  setzte  ColumbuB  den  Musikunterricht  in  so 
guten  Stand,  daß  die  Musik  am  Wästeräs-Gymnasium  in  den  zwanziger 
Jahren  das  höchste  Ansehen  in  ganz  Schweden  genoß.  Die  Musikbibliothek 
wurde  hochberühmt,  und  selbst  Upsala,  wo  die  Sammlung  noch  sehr  gering 
war,  maßte  viele  Musikalien  ans  Wästeräs  leihen.  Auch  nachher,  als 
Upsala  Wästerus  weit  überflügelt  hatte,  verstand  das  Gymnasium  die  alten 
Traditionen  hochzuhalten. 

Die  Bibliothek  gibt  uns  einen  guten  Einblick  in  die  Musikübung  des 
Gymnasiums.  In  drei  Musikbtichern  sind  die  Namen  der  8anger  auf  dem 
Deckel  verzeichnet1}.  In  anderen  finden  wir  den  Namen  des  Organisten  oder 
Donators  eingetragen2).  Besonders  interessant  ist  ein  Buch,  wo  der  Hof- 
kapellmeister Torstenius  Rhy arander')  genannt  wird4).  Bei  einigen 
Büchern  trägt  der  Deckel  eine  besondere  Jahreszahl.    Solche  Werke  sind: 


Vor  dem  hinzugeschriebeueu  Jahre  steht  gewöhnlich  Liber  sdioltE  Aro- 
siemis.  Die  Bücher  müssen  also  vor  dem  erwähnten  Jahre  in  die  Bibl.  ge- 
kommen sein. 

Wieviel  die  Noten  werke  bei  der  Musikübung  benutzt  sind,  zeigen  noch 
die  schwedischen  Übersetzungen  der  Texte.  Nicht  weniger  als  17  Werke 
sind  mit  mehr  oder  weniger  vollständigen  Übersetzungen  versehen: 

1  Wolffg.  C.  Briegcl:  Evaugel.  Blumengarten.  Gotha  1666  (B.  Wäst.  Sign. 
34:  I.  In  Cantus  5  Sänger.  —  Andr.  Hammerschmied:  Music.  Andachten- 
Meissen  1646  ;B.  Wäst.  Sign.  28).  In  Altus  II  9  Tenorist*.  —  J.  Regnart,  Newe 
teutsche  Lieder.  Nürnb.  1580  {B.  Wäst.  Sign.  3:  I1.  In  Altus  20  Sänger  auf  Cantus, 
Altus,  Tenor  verteilt.  8  dieser  Sänger  sind  in  der  Schulmatrikel  (B.  Wäst.  Arcli 
für  1682  u.  1685;  wiederzufinden. 

2  T.  Michael,  Music.  Seelenlust.  Lpzg.  1634—37.  Auf  dem  Deckel  in 
B.  gen.  steht:  »Michael  H  arten  beck  organista  etmmicus  hoc  oposculo  Iftavit  Musi- 
calia  Gyninasii  Arosiensis  Anno  J6Ô0*.  —  Hartenbeck  (d.  j.)  war  (nach  Hälphers, 
Handl.  r.  Wästeras  stad.  Ms.  in  B.  Waat.)  Organist  an  dem  Dom  zu  Wästeräs  1644 
bis  1660.  —  L.  Viadana   Opera  omnia  Sacr.  concertuum.    Frf.  1626.    Im  Cantus 

steht  folgendes  Diagramm:  ^Jj^»^^  ,  was  nicht  anders  als  Melchior  Melchioris  Hey 

bedeuten  kann.  Hey  war  Rector  Cantus  und  Collega  am  Gymnasium  1670—71  'Münck- 
tel:  Saml.  tili  Wästeräs  stifts  herdaminnc.  Ms.  in  B.  Wäst.).  —  S.  Capricornus: 
Jnbilm  Rernhardi.  Nürnbg.  1660.  In  Basso  pro  org:  »Ex  donatione  Episcopi  N:i 
Rudbeckij  hic  Jubilus  relativiter  musicaiia  Oymn.  Aros.  Ao.  1672  in  oetobris  p.  J67.'i. 
S.  Elf  ring.  Director  Musires.*  Elfving  vic.  adjunetus  und  Dir.  Mus.  1672—76 
Muncte'll  Ms.).  —  J.  Viordancken,  Geistl.  Concerten,  Greiffsw.  1641.  B.  gen.: 
»Hoc  opuscidttm  Museale  ex  donatione  Nicolai  Rudbeckij  inier  caetera  Musicaiia  Oym- 
tvtsij  Arosiensis  relatum  at. 

3  S.  Seite  200. 

4,  J.  Kuefelius:  JJuU'issimo-  Canlionc*,  Nürnb.  1571.  Der  Name  ist  später 
überstrichen. 


J.  Crüger  1628 
Hasler  1597 
H.  Prajtorius  1618,  25 
Dreslerus  1634—37 
Bodenschatz  1603 
A.  Hammerschmied  165ö 


C.  Briegel  1684 


Dre8slerus  1577  m 


t  dem  Jahr  1611. 

>  1629. 
»  1633. 

>  1644. 

>  1650. 
»  1679. 
»  1683. 
»  1684. 
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Briegel  lÜ6ß,  79 
Gapricornus  MkHi 
M.  Franck  1636 
D.  Fridericus  16») 
B  Gesius  1611. 


A.  Hammerschmied  1639.  43.  46,  55,  69. 
M.  Prœtorius  1618,  19. 
S.  Ranisîu»  1652,  53. 
Sam.  8chcidt  1620. 
Vierdancken  1641. 


Die  Musikalien  WästerAs  lassen  sich  folgenderweise  nach  den  Prack- 
jahren teilen  : 

1«  Musikalien  iwiM-hcn  1570— SKI  gedruckt. 
3«        -  1900-40 
U  -  1M0-M 

SuMtna:  AS  Mtuikalie». 

Die  Musikalien  sind  noch  nicht  katalogisiert1. 

IV.  Die  Bibliothek  zu  Finspftng. 

Die  Eigenart  der  Musiksammlung  Finspang'a  liegt  darin,  daü  sie  als 
Adels-Bibliothek  Werke  höherer  Gesellschaftamusik  von  durchgehend*  franzö- 
sischer Geschmacksrichtung  enthält.  Die  großen  Vokalwerke  fehlen  fast  ganz; 
reich  ist  dagegen  Musik  für  Soloinstrumente  wie  Laute  und  Klavier,  ebenso 
wie  Tanzmusik  für  einzelne  Instrumente  vertreten.  Die  Bibliothek  verdankt 
ihr  Entstehen  allein  der  Familie  de  Geer.  Auf  einigen  Musikalien  steht 
noch  der  Name  des  alten  Besitzers,  so  z.  B.  Nr.  9096:11  (Ms.)  auf  der  ersten 
Seite:  Ludovicus  de  Geer  est  possessf/r,  eine  Sammlung  Airs  für  Laute  (Ms.) 
mit  der  Bezeichnung  Ludovicus  de  Geer.  A  Paris  U  S  Septemb.  Ao.  1639. 
Andere  sind  nur  mit  Jahreszahlen  verseben,  wie  Nr.  9096:3  :  >Sept.  12/13  1638.« 

Die  Musikalien  verteilen  sich  folgenderweise: 

2  Musikalien  1S!K  ^.Inu-kt. 
22         -         ï»ï*«'h<-n  1«00 — l'.i 

II  -  -        1«50-1TOO  - 

3  nia»  anno. 

Summa:  :t*>  Musikalien. 

Die  Musikalien  sind  1883  von  Bernhard  L undstedt2)  katalogisiert.  Im 
Oktober  1904  sind  sie  allesamt  in  den  Besitz  der  Stadt  Norrköping  über- 
gegangen. 

V.  Die  Bibliothek  zu  Wäxiö. 

Daa  Gymnasium  zu  Wiixiö  besitzt  eine  recht  wertvolle  Sammlung  sowohl 
handschriftlicher  als  gedruckter  Musikalien  aus  dem  17.  Jahrh.  Ein  altes 
Inventarium  vom  23.  Aug.  1666  besagt,  daß  42  Libri  eantus,  der  Schule 
angehörig,  in  einem  Turmraum  des  Domes  aufgestellt  waren5).  In  dem 
Exemplar  von  Orlando  Lasso's  Sanne  Cant.,  Nürnb.  1575  steht  die  Bemer- 
kung, daß  es  1612  an  die  Schule  geschenkt  wurde. 

Nach  den  Druckjahren  verteilen  sich  die  Musikalien  wie  folgt  : 

.1  Mu.ikali.>n  hum-duh  1543-4!»  gedruckt 

4  -  -  1550 -UM 
1.1  •  -  l«00— lü 
14  -  IB50-1700 

Humma:  34  MuHikaiieu. 

Die  Sammlung  ist  noch  unkatalogisiert. 

1;  Eine  vorhandene  Übersichtstafel  ist  sehr  unvollständig. 

2;  Katalog  öfrer  Finspângs  bibliotek,  Musikabteilun?  S.  323—27.  Die  Hand- 
schriften sind  da  sehr  oberHücldich  katalogisiert. 

3  C.  O.  Arcadius:  Anteekningar  om  Vcxjü  Allm.  Lärov.    S.  40. 
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VI.  Die  Universititts-Bibliotliek  zu  Land. 

Die  Universitäta-Bibliothek  zu  Lund  besitzt  keine  Musikdrucke,  wohl  aber 
eine  Serie  wertvoller  musiktheoretischer  Abbandlungen.  Nach  deu  Druck- 
jahren teilen  sie  sich  in: 

.1  Werk«'  iswisehen  1514— 4ii  «»«druckt 

:»     -         -  iwo-v.» 

5       -  -  IWOO-4!) 

2      -  -  166O-I700 

Summa:  la  Werk*. 

i 

Die  musiktheoretischen  Drucke  sind  in  einer  besonderen  Kapsel  kata- 
logisiert. 

VII.  Die  Bibliothek  zu  Kalmar. 

Das  Gymnasium  zu  Kalmar  besitzt  von  früherem  Gebrauch  her  noch 
einige  Musikdrucke.  Ein  Schulinventarium  aus  dem  Jahre  1602  nennt  ein 
Liber  Cantos  in  Membrana  4°,  und  »Discantzböker,  4  voces,  Röde  inbundne 
[rot  eingebunden]1)«.  Zwei  erhaltene  Musikwerke*)  haben  auf  den  Deckeln 
die  Aufschrift:  Liber  scholar  Calnmriensis  1623.  Ein  Werk  aus  den  letzten 
Jahren  des  Jahrhunderts1!  hat  die  Beischrift:  >Stockholmiae  die  27  Julii 
A°.  1698*. 

Nach  den  Druckjahren  teilen  sich  die  Musikwerke  in: 

4  Musikalien  zwischen  IMKi-lK)  gedruckt 

5  -  1600-4» 

1  -        M5O-170O  - 

Summa:  10  Musikalien. 

Die  Notenwerke  sind  noch  unkatalogisiert4;. 

VIII.  Die  Bibliothek  zn  Örebro. 

Die  Musiksammlung  des  Gymnasiums  zu  Örebro  kann  geschichtlich  bis 
1615  verfolgt  werden.  Am  9.  Mai  1615  bestand  die  ganze  Bibliothek  aus 
Sacra  Biblia  und  6  libri  discantus.  Ein  Inventar  von  1620  nennt  ein  ge- 
drucktes Gesangbuch.  1629  wurde  ein  Gesangbuch  mit  Papier  ausgebessert. 
Das  Inventar  vom  21.  Mai  1712  erwähnt  »diverse  discantzböcker  in  folio  et 
in  quarto  «.  Einige  der  alten  Discantbücher  waren  damals  schon  abgenutzt 
und  teilweise  zerstört.  Von  *  Delicto  Juvetitutis*  *)  wareu  von  vom  I  und  II 
alle  Blätter  weggerissen,  von  c.  III  und  IV  nur  pars  posterior,  aber  in  sehr 
verdorbenem  Zustand  vorhanden fi.  Die  überkommenen  Musikalien  teilen 
sich  in: 


1;  Sylvander:  Kalmar  »lotts  och  stad»  historia,  Klmr.  1865,  11:3:  277. 

2)  Th.Elsbethus:  Seleetüsima  Cantiane».  Frf.  a.  d.O.  1600.  -  Jac.  Me  i  land: 
Seleeta  Cantione*.    Nürnb.  1Ö72. 

3)  Daniel  Speer:  Grundrichtiger  .  .  .  Unterricht.    Ulm  1698. 

4)  Der  gedruckte  Katalog  >Förteckning  öfver  Kalmar  h.  Elementarlärov.  bok- 
samling,  1876«,  nennt  nur  ein  Musikwerk  iOrl.  Lasso's  Select.  Cant.  Xrbg.),  merk- 
würdigerweise unter  den  Handschriften.  Die  Handschriften  sind  vom  Verfasser  kata- 
logisiert. 

ö)  Daniel  Friderici:  Delicia  Juveniles,  1630.    Teil  I.  II  Rostock. 

6)  Konrad  Ahlén:  Katalog  öfver  Örebro  H.  allm.  Lärov.  Bibl.  Örebro,  1884J. 
Einleitung  S.  III — VII.  —  K.  F.  Karlsson:  Blad  ur  Örebro  skolas  äldsta  historia. 
Örebro,  1871.    S.  41-44. 
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1  Werk  1554  gedruckt 

2  Werk«  zwischen  1600—  4» 

2      -  •  1650-1700 

Summa:  S  Muriktlien. 

Die  Musikalien  sind  von  K.  Ahlén  katalogisiert. 


IX.— XIII.  Die  Bibliotheken  in  Strängnäs,  Karlstad  und  Skara. 

In  der  Gymnaaial-Bibliothek  Strängnäs  befinden  sich  nur  noch: 
L.  Lossius,  Erotcmata  Musicte,  Nürnb.  1568,  Psalmodia,  Wittemb.  1579; 
Orl.  Lassus,  Select.  Cantioncs,  1589;  Antiphonarium  Moguntinum  cum  »ignis 
musicis,  Mog.  1602.  —  Ein  gedruckter  Katalog  ist  vorhanden1). 

Das  Gymnasium  zu  Karlstad  besitzt  neben  Musikhandschriften  nur  zwei 
Drucke:  Cl.  Marot  und  Th.  Bèze:  Les  psaumes  de  Daiid,  Paris  1664; 
J.  Riet,  Neue  mus.  Festandachten,  Lüneburg  1655.  —  Die  Sammlung  ist 
unkatalogisiert. 

Das  Gymnasium  zu  Skara  hat  neben  Musikhandschriften  nur  ein  ge- 
drucktes Musikwerk:  Herrn.  Schein:  Mwnca  bosearecia  sacra,  Erfurt  1651. 
Der  Katalog  ist  gedruckt2). 

Zwei  Privatbibliotheken  sind  noch  zu  nennen: 

XII.  Die  Bibliothek  des  Herrn  Fabrikant  Claudias,  Malmö:  6  Musik- 
drucke, darunter  Mouton:  IHeces  de  Luth. 

Uli.  Die  Bibliothek  des  Herrn  Möller,  Skottorp:  Ein  Werk,  Joachim 
van  den  Hove:  Florida,  Antw.  1601. 


Die  Bestände  der  Musikbibliotheken  in  Schweden  fasse  ich  in  folgender 
Übersicht  zusammen: 


I.  Upsala: 

IL  Deutsche  K.: 

III.  Wiileri«: 

IV.  Pinaping: 
V.  WâJrtô: 

VI.  Land: 

VII.  Kalmar  : 


U[>  >*.!»: 

Deutsche  K. 


UpKala: 

D  «ratsche  K.: 
Wastorfa: 
WiiiO: 
Kalmar: 


Druckwerk»  aus  der  Zeit  von  1514—1*00. 

421  Mus.  VIII.  Orebro: 

IX.  Strân^nù*  : 


06 

3H 

:u 

13 
10 


X.  Karlstad: 
XL  Skara: 
III.  CUudin»: 
XIII.  Skottorp: 


Druckwerke  an«  der  Zeit  von  1514  -4». 


20  Mu*. 
3  - 


Wàxii»: 
Land  : 


Druckwerke  aus  der  Zeit  von  1550  Ö«. 

177  Mu».  Lund: 

46    -  Stràngna*: 

16    •  Fineping: 

4    -  Claudius  : 

4    -  Orebro: 


H 
5 
4 
2 
1 
i 


3  Mus. 

3  - 


3  Mus. 
3  - 
2  . 
1  • 
»  - 


257 


1)  Henric  Am  in  son.  BMiotheca  Templi  Cathcdralis  Strengnensis ,  Sthlm.  1803. 
Die  Musikalien  auf  S.  386.  402,  403. 

2)  W.  Luth,  Catalog  öfver  Skara  Kgl.  Gymn.  Bibl.  Skara  1830. 
Uber  die  Musik  und  die  Musikalien  der  schwedischen  Schulen 

siehe  meinen  Aufsatz:  Musiken  vid  svenska  skolor  under  1600-talet, 
Sthlm  1906. 

8.  d.  IMG.   IX.  14 


Musik:  S.  259 
des  17.  Jahrb.. 
Kult  o.  Konst 
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Druckwerke  aus  der  Zeit  von  1H00  -4«j. 

it  1  _  . 

Upsala: 

105  Muh. 

Kalmar: 

:>  Mu.. 

Deutsche  K.: 

3«  • 

Claudiu«  : 

•i  - 

Wiater&o  : 

m  ■ 

Örebro  : 

■1  ■ 

22  • 

Stringniü  : 

1  - 

Wàiiô  : 

13  - 

Skottorp: 

1  - 

Land: 

r,  - 

Summa: 

22*  Mus. 

Druckwerk.'  aus  der  Zeit  v^n  165(1— tîuO. 

ï  I  ri  -  «In  • 

up  »Ria . 

10»  Mus. 

Land: 

Wfcfiter&s  ; 

14  - 

Örebro: 

1  ■ 

vf  uxio  : 

14  - 

Karlxtad: 

1 

Finsping  : 

11  - 

Kalmar: 

1  ■ 

Ueutoche  K.. 

J»  - 

Skura: 

1  - 

Claudius: 

3  • 

Summ»: 

l«7  Mu«. 

Druckj  a  lire 

Musikalia 

1514—49 

29 

1650  -99 

257 

1600-49 

228 

1650-1700 

167 

Sine  anno 

18 

1514-1700 

694 

In  Schweden  gedruckte  Musikalien. 

Die  bisher  erwähnten  Musikalien  gehören  alle  der  ausländischen  Musik- 
geschichte an.  Die  Zahl  der  in  Schweden  selbst  gedruckten  Notenwerke  ist 
sehr  gering.  Der  Notendruck  beschränkte  sich  fast  ganz  und  gar  auf  ein- 
stimmige Gesangbücher.  Der  Vollständigkeit  halber  will  ich  sie  aber  doch 
hier  erwähnen,  soweit  ich  sie  bisher  gefunden  habe.  Eine  besondere  Stellung 
nehmen  die  "Werke  ein,  bei  denen  nur  die  Notenlinien  gedruckt,  die  Noten 
selbst  aber  geschrieben  sind. 

Da  diese  schwedischen  Musikalien  in  vielen  Bibliotheken  und  oft  auch 
bei  Privatpersonen  vorhanden  sind,  beschränke  ich  mich  darauf,  nur  bei  den 
selteneren  Werken  Fundorte  anzugeben. 

Verzeichnis  der  Bibliotheken: 

1.  H.  I  .  =  UnivemtäU-Uibl.  Upsala.  10.  Mn«.  Ak.  =  Bibl.  der  Musik-Akad.  Stockholm. 

2.  Claadia*  =  Bibl.  des  Fabrikant  Claudius.  MalmÖ.  11.  Örebro  =  Bibl.  Örebro. 

3.  tidab.  =  Bibl.  KdsberK  lunweit  Storkholini.  12.  Skara  =  Bibl.  Hkara. 

4.  Finip.  =  Bibl.  Fiospang.  13.  Skottorp  -  Bibl.  Skottorp. 
h.  Karlit.  £=  Bibl.  Karlstad.  14.  Btränpn.  =  Bibl.  Stringnä*. 

ft.  K.  B.  =  Kgl.  Bibl.  Stockholm.  15.  T.  K.  =  Bibl.  der  d«uUchen  Kirche.  Stockholm. 

7.  Kala.  =  Bibl.  Kalmar.  Hl.  Waat.  -   Bibl.  Warteri*. 

5.  Liak.  =  StifU-Bibl.  Linköping.  17.  Wixlü   -  Bibl.  Wisi... 
«J.  Laad  =  ITniv.-Bibl.  Lund. 

A.  Werke  mit  gedruckten  Notenlinien. 

1.  Mùsale  Upsalcnse  [vetu*\.  Vor  1487  gedruckt.  Lübeck.  5  gedr.  rote  Linien.  —  K.B. 

2.  Missale  Strcngnense.  Lübeck ,  B.  Gothan  1487.  4  gedr.  rote  Linien.  K.  B. 
—  Strängn. 

4.  Missale  Aboense.  Lübeck,  B.  Gothan  1488.  4  gedr.  rote  Linien.  —  B.  U.  — 
K.  B.  2  Exerapl.  —  [Bibl.  Helsingfors]. 

5.  Manuale  Aboense.   1522.   4  gedr.  rote  Linien. 

6.  Messern  pâ  Stcensko.  Vpsala  1641,  1648,  1657.  4  gedr.  schwarze  Linien.  — 
K.  B.  —  Edsb. 

7.  Em  handbook,  ther  /  vthi  Döpeisen  och  j  annat  meer  Christeligha  /  flirhandlas. 
Vpsala  1641.    Die  Litanei  mit  4  Notenlinien. 
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8.  Ken  Uten  Song-book  til  at  brulc€u  j  Kyrkianne.  Fol.  —  Ausgabe  vor  1663  gedr. 
4  gedr.  Linien  hauptsächlich  zu  den  Hymnen.  —  K.  B.  —  Link. 

9.  Een  Uten  Song-book  tU  at  bnikas  j  Kyrkionnc.  4°.  —  Ausgabe  1563.  4  gedr. 
Linien  hauptsächlich  zu  den  Hymnen.  —  K.  B.  —  Mus.  Ak.  —  Lund. 

10.  lhen  stcenska  Psaltnrboken  förbäirad  och  tnedh  ftere  Songer  fermerai  och  Ka- 
leudarittm  Anno  1672.    Anhang  :  6  Psalmen  mit  5  gedr.  Notenlinien.  —  B.  U. 

11.  Then  stcenska  Psalmboken.  Pâ  mjt  öffuersedft  1686.  Sthm.  Andrea  Gütterlitz 
168«.    ö  Notenlinien.  —  K.  B.  >). 

12.  Pia  Cantioncs.  Dritte  Ausgabe  Wisingsburgi  per  Celui»».  Regni  Drotxeti  Ty\>o- 
graphum  Johannrm  Kankel.  1679*  .  6  Notenlinien.  —  K.  B.  2  Exempl.  —  Mus. 
Akad.  —  B.  U.  —  Link.  —  Wäxiö. 

13.  Handbok.  Tryekt  i  Stockholm  1693.  Burchardi  tryckieri.  —  5  Notenlinien  S.  86 
-97,  106.  —  B.  U. 

14.  Arostander:  Compendium  musicum  1699.  Wästeras.  Siehe  weiter  Abt.  B. 
Musiktheoretische  Abhandlungen. 

B.  Musiktheoretiache  Abhandlungen. 

1.  Laurentius  Laurinus:  Musics  Rudimenta  pro  tncipienlibtts  neeessaria.  Svetica 
interpretatione  ilttutrata.  Holmüe  Preelo  Reusneriano.  Anno  1622.  Notenbeispiele 
Mensuralnoten)  gedruckt.  —  K.  B. 

2.  Andr.  Arostander:  s  y  v  H  i  «f*  Compendium  musicum  tarn  teterum  quam 
receniiorum  canendi  methodum  exhibent.  In  ttsum  Regii  Oymnasü  publica-  Ittci  expo- 
sition ab  Andrea  Arostandro  Reci.  Cantus  Arosice  Sumptibus  Auctoris  prtelo  subjectunt 

A.  Boetio  Hagen.  Oymnas.  Topograph.  Anno  1699.  Quer-8».  Nur  Notenlinien  ge- 
druckt. —  K.  B.  —  B.  U.  —  1703  eine  zweite  Aufl.,  wo  der  Autor  sioh  0 rostan- 
der nennt.  Hier  auch  Noten  gedruckt;  mit  einem  Empfehlungsschreiben  des  Pro- 
fessors in  Upsala  Harald  WaUerius,  dat.  d.  11.  Okt.  1699.  —  8  Blätter. 

C.  Gesangbücher  mit  gedruckten  Melodien. 

1.  Graduate.  Lübeck,  B.  Gothan.  149^.  —  Gr.-Fol.  —  230  Bl.  —  K.  B.  defekt»!. 

2.  Mixxalc  UpMÜense  [novum].    Basel,  Jacobus  de  Pfortzheim  1613.  —  K.  B31. 

3.  [Nâgre  K.  Davids  Psalmer.  Thorstenius  Johannis  Smalandrus  philomusus.  — 
Verschwunden.] 

4.  Then  Suxn&ka  Psalmboken.  Sthm,  Andrea  Gutterwitz,  1686.  Musik:  Credo 
(Wir  glauben  all;.  -  K.  B.«). 

6)  Then  Stcenska  Psalmboken.   Sthm,  ibid.  1610.   Musik:  Credo  16.  Seiten)  — 

B.  IM). 

6.  Handbook,  Ther  uthi  är  förfaüadt  hurtdedes  Qudxiiensten.  medh  christelige  Cere- 
monier  och  Kyrkiosedhcr.    Tryekt  i  Upsala  1614.    6  Notenlinien5).  —  B.  U. 

7.  Then  stcenska  Psalmboken.  Tryekt  i  Upsala  1616.  16  Melodien  (Choral-  und 
Mensuralnoten)  auf  6  Notenlinien.  —  B.  ü.  —  K.  B. 

8.  Laurentius  Jona?  Gestitio:  Xâgrc  Psalmer,  Andelige  Wijsor  och  Ix>fsonger 
vthsaUe  af  L  J.  0.  Sthm  1619.  Vom  Sohne  Haqvino  Lavrentii  A.  Rhezelio  her- 
ausgegeben. —  68  Melodien.  —  B.  U. 

9.  M.  Petrus  Rudbeck:  Enchiridion  Ellcr  Thnt  Stcenska  I'salmbokm.  Sthm  1620 
28,  23,  26,  27,  28,  29,  32,  33,  43.  Sämtl.  Aufl.  mit  einer  Melodie:  U  Gud  vi  lofr<-  dig 
[Herr  Gott,  dich  loben  wir]. 

10.  Liber  Canins.  Upsali«:  ExcwMtit  EschMu*  Matth»*-.  Anno  1620.  —  K.  B.  — 
Mus.  Ak.  —  Strängn.  —  Skara. 

1}  Diese  sämtlichen  Drucke  aus  dem  16.  Jahrhundert  sind  näher  beschrieben  in. 
G.  E.  Klemming:  Sveriges  älduta  liturgiska  Literatur  Sthm.  1879. 
2  Näher  beschrieben  in  Saminclb.  II:  572. 

3)  Näher  beschrieben  bei  Klemm  inj;  a.  a.  O 

4)  Näher  beschrieben  von  mir  in  Kult  o.  Konst  1907 : 96 

5)  Klemming  S.  48  satjt  unrichtig:  4  Notenlinien. 
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11.  Litter  Canttis.  Upsalùr  1628.  Im  Auftrag  von  .V.  Nicoiao  Krokio  Wexio- 
nensium  Pastore  herausgegeben.  —  K.  B.  —  Mus.  Ak.  —  Wäxiö  4  Exemplare. 

12.  Then  Swenska  Psalmboken.  Stockholm  Chr.  Reusner.  1623.  [Letzte  Seite; 
1622].  —  16  Mel.   Dieselben  Mel.  wie  in  5.  fPsalmbok  1616]  nur  in  anderer  Ordnung. 

-  K.  B. 

13.  Jacob  Arrhenius:  Psalme-Prof.  Tryckt  i  Upmla  af  Henrich  Keyscr  16*9.  — 
8  Mel.  —  K.  B. 

14.  Jacob  Arrhenius:  Psalme- Profiter.    Upsala  1691.    Förbättrade  ocJt  tiitöktc. 

-  27  Mel.  —  K.  B.  —  B.  U.  —  Mus.  Ak. 

16.  Wolffg.  Christ.  Trautmann:  Gemütes  Ergötzung  welche  Gott  zu  Lob  und 
Ehren  gestellet  ich  W.  Chr.  Trautmann,  von  Orlamünde  aus  Thüringen.  Stockholm  ' 
drucks  Johann  Billingsley.  A.  1693.  —  Den  kgl.  Hof  zu  Sthm  zugeeignet.  —  8  Mel. 
17  Blätter.  Querquart.  —  B.  U. 

16.  Then  Swenska  Psalm-Boken  ...  Àhr  1698  «  Stockholm  af  trycket  vthgàngen. 
Burchardi  tryckeri.   4°.   263  Mel.  nebst  B.  cont;  außerdem  die  Meßgesänge. 

17.  C.  G.  Österling:  Siäiens  Himla-Lmt  Pâ  Jorden.  Besluendc  uli  XXXXI 
Anderike  Psalmer;  Utxirad  med  skiöne  Melodier.  Die  Musik  von  »Virtuosus  Herr  P. 
P.  Hoppe«.  Sthm,  G.  G.  Burchardi  1700.  Mel.  mit  B.  cont.  teilweise  auB  Lob- 
w asser.  —  K.  B.  —  Mus.  Ak.  —  Finspi). 

D.  Kunatmusik. 

1.  Theodoricus  Petri  Ruutaj:  Pite  Cantiones  ecclesiasticte  et  scholastics  rtterttm 
episcoporum,  in  Inclyto  Regno  Suecùe  passim  wsurpate.  Gryphistcaldùr  per  Augus- 
tinum  Feberum  1682.  12« —  B.  K.  —  U.  B.  —  Lund.  —  Link.  —  Skara.  — 
Wäxiö. 

2.  Theodoricus  Petri  Rwtha:  Cantiones  pùe  et  antiqute,  reternm  Episcoporum  et 
Psaltorum  in  Inclyto  Jiegno  Svecüe,  pr'.esertim  in  Magno  DucaUe.  Finlandùe  usurpalr 
Bostochii  Anno  1625.  —  12 »3,.  —  K.  B.  2  Exempl.  —  Mus.  Akad.  —  B.  U.  —  Lund 

-  Link.  —  Waat. 

3.  Anders  Düben ius:  Pugna  triumphal™.  Ad  verba  Apostuli  Bouum  certamen 
certavi  etc.  In  preematurum  quidem  atque  inopinatum,  salutarem  tarnen  ac  beatum 
ex  hac  vita  discessum,  Serenissimi,  potentissimi,  nec  non  invectissimi  prineipis  ac  do- 
mini,  Domini  Gustavi  Adolphi  Magni,  Dei  Gratia  Svecorum  etc.  Regio...  Herois 
plane  incomparabilis ,  pro  vera  relligione  tuenda  servido  œstu  pugnantis,  &  tandem 
6.  Nov.  Anno  1632.  fortiter  occumbentis.  Cum  Anno  1634.  22  Junij  maxime  solenni 
pompa  exequiali  terrBB  demandaretur.  Threnodiee  loco  compOBita  et  concinnata,  ab 
ejusdem  Regiœ  Majest.  Organario  A.  D.  Holmiaj  Svcconum  Excudebat  Christophorus 
Reusnerus  Senior.  —  K.  B.   9  folia:  Gr.-4".  -  C.  I,  II.  A.  I,  II,  B.  I,  IL  K.  B*. 

4.  Georg  Weber:  Erster  Theil  der  Geistl.  Lieder.  Sthm  1640.  —  Siehe  weiter 
Ausländische  Werke. 

6.  P.  H.  Ungius:  Ken  ny  Andeligh  Wijsa  .  ..  Sungcn  emeltan  Acten,  när  then 
Comoedia  agerades,  X.  Pliasma  Frischlini,  .  .  .  rthi  Vpsala  then  2  Junij  Anno  1640. 
Med  största  enfaldighect  stält  äff  Pedher  Hansson  Ungio  Calmaricnsi  Smol.  Tryckt  i 
Upsala.  Musik  zwei  Seiten:  »  Waker  rp  Whchlarcn  siunger*  [Wachetauf,  ruft  uns] 
D.  A.  T.  B.  —  B.  U. 

6.  Ode  V  Vocum  EUer  Lijksïing  öftrer  Then  fordom  Edle  och  lloghtctUborne  och 
nu  ttiehra  Saliye  Fnc  Brigitta  Gyllenstierna  Frte  til  SiceneJiolm.  Hiriikcn  nw  nylig- 
hen  transférerai  är  af  Schöbe  Moderaiore  .  .  .  rthi  Östre  Församblingens  Kyrkio  i 

1)  Die  geistlichen  Gesangbücher  näher  beschrieben  in  meinem  Aufsatz:  Svenska 
kyrkosängböcker  füre  1697  'mit  Notenbeispielen  .    Kult  o.  Konst  1906. 
2]  Näher  beschrieben  in  Sammelb.  II,  S.  566—69. 

3)  Näher  beschrieben  in  Sammelb.  II.  S.  569—72. 

4)  Bei  dem  Begräbnisakt  Gustaf  Adolphs  II  in  d.  Riddarholmskirche  zu  Stockholm 
d.  22.  Juni  1634  aufgeführt.  Von  R.  Bergström  in  modernisiertem  Klavierauszug 
in  der  Zeitschrift  Förr  och  Nn  1878  S.  231  wiedergegeben. 
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Nyköpmgh  vthi  sin  Hwijlokamar  d.  2.1  April  1654.  Chnro  Musico  Nycop.  Trycki  % 
Stockholm  Ignatius  Meurer.  —  2  C.  A.  T.  B.  —  2  Seiten  Musik.  Die  Stimmen  in  Par- 
titurform untereinander  gesetzt.  —  K.  B. 

7.  Gustaf  Düben:  Hochzeitlichen  Ehren  Tag  des  Herrn  Peter  Brâh  Presidenten 
aufiF  Gottland  mit  Jungfr.  Dorotheen  Fultin.  In  einer  Ode  abgeleget  worden.  Ge- 
druckt zu  Sthm  /  bei  Ignatium  Meorer  /  Im  Jahr  1669,  Soprano  Con  Cembalo.  — 
B.  ü.  Instr.  Hdskr.  Caps.  19  :  8. 

8.  Oda  Svttica  Thet  är  nogre  Werlds- Betrachtelser  Sângtcijs  forfattade  af  Samuel 
Columbus.  Sthm  tryckt  af  Johan  Georg  Eberdt  Ahr  1674.  —  11  Mel.  mit  B.  gen.  von 
Gustaf  Düben.  —  K.  B.  —  B.  U.  —  Lund.  Nach  Eitner  IH  auch  im  Br.  Mus. 
London. 

9.  Ludert  Dijkman:  Swea  Inbyggiares  SamhäUige  Klagan  och  Sorge-Stämma  j 
Ün  the  Ttcenne  .  .  .  Sweriges  Rijkes  Arfforstar  Print*  Gustaf sampt  PHnt*  Ulrich  vnder 
sin  spädasle  aider  /  dätta  usla  Jordiska  Rijket  tthi  dät  Ewiga  H&rlighetenes  föncäxladc. 
Ptt  Dehras  Eögh  Furstlige  Jordefard  /  Som  skiedde  i  Stockholm  d.  10  Julii  1686.  Sthm 
Trycki  äff  Johann  Oeorg  Eberdt.  8  Seiten  Musik.  Fol.  —  Solo:  2  Canti.  Chor:  C.  A. 
T.  B.  et  4  Viol,  con  B.  cont.  et  organo:  »  0  flychtig  Fröjd  som  har  tili  Nampn  blott 
en  diktan*.  —  ß.  U.  Palmsk.  Sarai.  Tome  I  Poëtica.  Pars  I. 

10.  Ridrijk  oder  Anweiser  zur  Tugend.  Samuel  Columbus.  Sthm.  1687.  Lud- 
win Danssar  Garott  mhd  de  5.  Sinnena.  Aria  di  G.  Düben:  >  Ingen  mn  mig  thät 
ßrneeka*.  —  B.  U. 

11.  Ballet  réprésenté  par  ordre  de  sa  majesté'  Im  reine  Douairière  sur  le  Theatre 
du  Palais  royal  à  Stockholm  le  (S  Février  1701.  Mis  en  Musique  par  Mr.  Andréas 
Düben  Maistre  de  la  Musique  Du  Roy.  Sthm.  Imprimé  dans  F  Imprimerie  de  Michel 
iAinrclio  le  10  Avril  170P.  —  B.  U. 

A  ufaer  halb  Schwedens  gedruckte  Musikalien. 
A.  Musik  theoretische  Abhandlungen. 

Agricola,  Martin:  Musica  Instrumentalis  deudsch  [Wttbg.]  —  B.  U. 

Burmeister,  Joachim,  Luneburgensis :  Musiete  practice,  sire  artis  eanendi  ratio. 
Kost.  1601.  —  Lund. 

 :  llypomnematum  Musiete  Pucticc.    Rost.  1599.  —  Lund.  2  Exempl.    2.  Ex. 

mit  einer  Beilage:  Ad  antiphonum  tertium. 

Calvisius,  Sethus:  Musictf  artis  pnreepta  nora  et  facilima  jter  septem  voces 
musicales.    Jena)  1612.    12°.  —  Lund. 

Do  dwell.  Henry:  ;1  treatise  coneerning  the  la  ir  full  tiens  of  instrumental  Musick 
in  Holy  Offices.   Lond.  1700.  —  WUxiö. 

Do  ms  el  i  us,  P.:  Ecu  korte  .  .  .  Instruct  ic  oftc  Oudermjsinghe  der  Musycke.  Amst. 
1648.  80.  —  Finsp. 

Fa  her,  Henric:  Compendiolum  music,  pro  incipientibus.    Gryphisw.  1Ô94.  — 
Lund. 

Fab  er.  Jac..  S  tapul:  Etcmenta  Mtisicalia.    Argumentum  quattuor  librorttm  musi- 
cale.   Lib.  I,  II,  III.  IV.  s.  1.  et  a.  —  Lund. 

 :  Musica  Libris  IV  demonstrata.   Paris  1552.  —  B.  V. 

Fab  er,  Gregorius:  Musiees  Practice  Erotemat.  Libri  II    Basel  1558.  —  B.  U. 
Feuillet,  M.:  Choreographie  on  Part  tT  err  ire  la  dans,.    2*«  Ed.    Paris  1701. 
—  B.  Ü. 

Gibelius,  Otto:  I*ropositiones  Mathematico-Musu <e .  Das  ist:  Etliche  führnehme 
und  gar  nützliche  Musicalische  Auffgaben.    Minden  1666.  —  Lund. 

 :  Femaria-Holsati:  Introdue/io  Musie,r  Utroretirtr  didaetiete.    Brems?  1660.  — 

Lund. 

Hof  mann:  Eucharius:  Breris  synopsis  dr  Modis  sen  ton-it  musicis,  ex  ipsis  Fun- 
daments extmeia.    Rost.  1605.  —  Lund. 

1)  Näher  beschrieben  in  Sammelb.  I,  S.  170. 
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Leisringius,  Volckmar:  Breviarium  ariis  musices,  Oder:  Ein  kurtzes  vnnd  ein- 
feltiges  Musicbiichlein  für  die  jungen  Knaben.   Jena  1615.  —  Lund. 

Meibom:  M.:  Antiqua  mmicœ  auctores  septet n.   Amst  1663.  —  B.  U. 

Meursius,  Joannes:  Orchestra  give  de  saltationibm  veierum.  Leyden  1618.  —  B.  U. 

Murmellius,  Joannes,  Ruremundcnsis :  Protreptictts  studiosorum  Poettees.  Wttbg. 
1517.  —  Lund. 

Prœtorius,  Michael:  Syntagma  musicum.    Wttbg.  1616.  —  Lund. 
Rhaw,  Georg:  Enchiridion  musiees.    Lpzg.  1520.  —  B.  ü. 

 :  lnehiridion  utriusqtte  musica  practica.    Wttbg.  1690.  —  B.  U. 

Spangenberg,  Joli.:  Questiones  musica  in  usum  schölte  Northusiana.  Wttbg. 
1648.  —  Lund. 

 :  Quest,  mus.   Wttbg.  1661.  —  Wäxiö. 

Speer,  Daniel:  Grundrichtiger  |  Kurtz-  Leicht-  und  Nöthiger  jetzt  Wohlvermehr- 
ter Unterricht  Musical.  Kunst.  Oder  Vierfaches  Mnsicalisches  Kleeblatt.  Ulm  Ki9K. 
—  Kalm.») 

Werckmeister,  Andreas:  Musica  Matkemaiüue  Hodegtis  Ouriosn*.    Frf.  u.  Lpzg. 

1687.  —  Finsp. 

B.  Praktische  Musik. 

Agazzari,  Agostino:  Dialogici  concentus.    Ven.  1618.  —  T.  K.    Nr.  24.  3  Stb. 
Able,  Job.  R.  :  Neu-gepflantzter  Thüringischer  Lustgarten.  Mühlh.  1657.  —  B.  l.\ 
10  Stb:  Vox  1-8.   V»,  1,  2.  BC. 

—  :  Neu-gepfl.  Th.  L.    IL  Theil,  MühU».  1658.  —  B.  U.  id. 
 :   ;  Nebengang.    Mühlh.  1663.  —  B.  U.  id. 

Aichinger,  Greg.:  Lüurgica  s.  sacra  officia  ad  dies  festos  Marùr.  Aug.  Vind. 
1603.  —  B.  U.   4  Stb.:  C.  A.  T.  B. 

Albert,  Heinr.:  Krster  Theil  der  Arien  oder  Melodeyen  Etlicher  tbeiU  »reistl. 
theils  weltl.  Lieder.   Königsb.  1688.  —  Wäxiü. 

 :  Ander  Theil.   Königsb.  1640,  —  Waxiö * . 

Am(ro!on,  Blasius:  Missce  IV  uniea  pro  defunctis  adjuta  à  4  oocilt.  Vienm« 

1688.  —  B.  U.  3  Stb.:  D.  A.  T. 

Animuccia,  Joh.:  /  Libro  primo  de  Madrigale  à  :i  V«tci.  Roma  1566.  —  B.  I". 
3  Stb.:  CT.  B. 

Antiphonarium  Romanum.    Venet.  1694.  —  B.  U. 

 juxta  ritum  Breriarü  Romani.    Cracov.  1600.  —  B.  L*. 

— —  Romanum.    Venet.  1607.  —  Claudius. 

 —  Pars  hiemalis  ei  Vitalis.    Ant.  1611.  -  B.  1*. 

 Moguntinum.    Moguntite  1602.  —  Strängn. 

  Romanum  officio  pespcrarum  pracipw  arcommodatum.    Antw.  1661. 

Claudius. 

Apelles,  Matth.:  Frühlings-Mayen.   Kiel  1678.  —  B.  ü. 

Arcadelt,  Jac.:  Missce  III  c.  4.  5.  Vocibus  ad  Imitation.  Modtdor.  Noe  Noe. 
J.  Mottton;  Are  Regina  Coelornm,  Andr.  de  Silca;  Missce  vulgaris  B.  Virg.  Paris  1657. 
Fol.  max.  —  B.  U. 

 :  B  primo  libro  de  Madrigal i  à  4  cor.  ristamp.  et  corrctto  in  Ven.  1697.  — 

B.  U.,  2  Stb.,  C.  A. 

I  ]:  Canticum  B.  Marite  I  Arcadelt,  II  Mailand,  III  Goudimel,  IV  Mai- 

and,  V  Leschane),  VI  Cadeac,  VII  Certon,  VIII  Caudin.  Par.  1567.  Fol. 
max.  -  B.  U. 

Arnold,  G.  :  Canxoni,  Aria,  Sonata.    Oenip.  1669.  —  B.  U.  V°.  1—3,  B.  BC. 
 :  Operis  II,  Liber  I  Missarum  Psalmorum  et  Magnificat  à  5  roc.  Oenip.  1666. 

Ii  Auf  dem  Deckel  steht  geschrieben:  Stockltolmia  die  27  Julii  A°  1698.  A.  V. 
Krebs  A°-  1699. 

2)  Im  selben  Bande  einige  geschriebene  Komp.  mit  der  Bezeichnung:  »Skrefvit 
i  Alwestafors  den  9  Jauuarij  Anno  1667.« 
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—  B.  U.  C.  1,  2,  A.  1,  T.  1,  B.  1.  V».  1,  2,  A.  1  rip.  e  Trombon.  1,  T.  1  rip.  e  Tromb 
2.  T.  2  rip.  e  Tromb.  3  B.  2  rip.  e  Tromb.  4.  Vi«"  e  Tromb.  rip.  Cornetti  1  e  Clarin. 
rip.  Corao  2  e  Clarino  rip. 

 :  Paalmi  Vespertini  A  4.  2.  rocibus  S  J  Vioiinis  Concertantibus ,  vel  7.  10 

aut  etiam  15  ad  Plac.   Bamb.  1663.  —  B.  L7.  vollst.  —  Wärt.»)   Sign.  33:  I.  vollst. 
Andiencier,  G.  Michel:  Iievucil  des  chantons.  Livre  J—.'f.    Par.  1636  ,  41,  47. 

—  Finsp. 

Aufschnaiter,  B.  A.:  Concors  Discordia.    Nrb.  1695.  —  B.  V.  V«.  1,  2, 
V».  1,  2,  Vlo». 

Ban  wart,  Jakob*:  Missa  itnica,  alius  15  super  Motetam  congratulammi,  a  5  toe. 
<ù  2  Vioiinis.  Constant.  1662.  Fol.  -  B.  U.:  C.  1,  2,  A.  1,  2,  T.  1,  2,  B.  1,  2, 
Viol.  1,  2,  Vioae.,  Org. 

 :  Teutsche  mit  new  componierten  Stucken  vnd  Couranten  gemehrte  kurtz- 

weilige  Tafel  Music.    Constants  1662.  —  Waariö3  . 

Barre.  Mich,  de  la,  siehe  Labarre. 

Bart.  W.:  Philomela  Sacra  site  cantûmes  1.  2.  3.  rocum.  Antw.  1671.  -  B.  U. 
C.  A.  B.  Viol.  1.  2.  Fag.  BC. 

Bastini,  Vincent  :  //  primo  libm  de  Madrigali  à  5,  6  voci.  Venet.  1667.  —  B.  U.: 
C.  A.  T.  B.  5.  6.  vox. 

Bazzino,  Nat.:  Messe.  Moteili  i  Dialogi  à  5  voci.  Venet  1628.  -  B.  U.:  C.  A. 
T.  Quinta  v. 

Beck,  J.  H.:  Exerciiii  musici,  besteh,  in  Allemanden,  Balletten.  Continuât  io. 
I  Frf.  1666.  -  II  Frf.  1670.  —  B.  I*.  C.  1,  2,  B.  Braccio.  BC. 
 :  Sonata  Nr.  4  fi  /  parties  obligées.  —  B.  U. 

Becker,  Dietrich:  Musicaliscbe  Frühlings-Früchte  bestehend  in  drey-  vier-  und 
.fünff-stimmiger  Instrumental -Harmonie.  Hamb.  1668.  —  B.  C:  V«.  1,  2,  V».  da 
braccio,  V»one.,  BC.  —  Wüst.  :  Sign.  33,  II.  id. 

Bellazzi,  Franc:  Messe,  Magnificat  ei  Motelti  Concertait  à  S  coci  con  Partitur». 
Op.  VIII.   Venet.  1628.  —  B.  V.  7  Stb. 

Bellas,  Jul.:  lAber  I  Missarum  sacrarumque  Cant  ion  urn  à  8  rod.    Venet.  1607. 

—  B.  U.  :  C.    1  Chori.  A.  2  Ch..  B.  2  Ch. 

 :  Liber  I  Missarum  à  4  rocib.  et  Missa  pro  defunctis,  3  Impressionc  c.  Basso 

cont.    Venet.  1615.  —  B.  U.:  A.  B. 

Bendinelli,  Ang.:  Liber  I,  If  Sacrarum  Caniionum  à  4,  .3  vor.  Frf.  1604.  — 
B.  U.   Lib.  I:  C.  A.  T.  B.  -  Lib.  II:  C.  A.  T.  B.   6  Vol. 

Bernabei,  Hercul.:  Sacr<e  Modulationes.  Op.  2.  Monach.  1691.  —  B.  T  .:  C.  1, 
2,  A.  T.  B.  Viol.  1,  2.  Org. 

Bernhard,  Christ.  :  Geistliche  Harmonien.  Th.  I  {20  Concerten)  à  2—5  Stimmen. 
Op.  I.    Dresd.  1666.  -  B.  U.:  Vox  1-4,  Instr.  1,  2.  BC. 

Bertholussi,  Vincent:  Liber  I  Sacrar.  Cantionum  à  6—8,  10  Vocib.  Venet. 
1601.  —  B.  U.:  C.  T.  B.  5.  6.  7.  8.  vox. 

Bez eld.  Johann:  [Titelblatt  fehlt]  Instrumentalmusik,  Sonaten.    Vorwort  datiert: 


1)  In  Vol.  I  steht  hinzugeschrieben:  »Denne  bok  hörer  tU  Gymnasium  Arosiense.« 
—  In  BaasuB  steht:  »D.  21  Martij  1723.« 

2}  Dieser  Komponist  wird  bei  Fétis  {Biogr.  univ.)  zum  Schweden  gemacht.  Alb. 
Soubies  [Histoire  de  la  musique:  Etats  Scandinaves  I:  15]  macht  daraus  einen 
schwedischen  Komponisten  »Bauwart«  und  nennt  ihn  vraiment  digne  <t  attention.  Wie 
Eitner  (Quellen-Lex.j  angibt,  nennt  Ban  wart  sich  1657:  •Sigmaringen  Suevus,  Cathe- 
dral. Constanliensis  musices  profectus<.  Wie  »suevus«  als  »suecus«  gedeutet  werden 
kann,  ist  schwer  zu  verstehen.  In  Schweden  kennen  wir  gar  keinen  Musiker  mit 
diesem  Namen.  Daß  er  aber  in  Schweden  als  Komp.  bekannt  war,  darauf  deuten 
unsere  Bibl.-Exempl. 

3)  Scheint  das  einzig  bekannte  Exempl.  zu  sein.  Eitner  kennt  keine  Bibl.  dazu 
(Quellen-Lex.  I:  331 . 
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Leipzig  d.  8  Febr.  1670.  —  Wäst.  Sigu.  33.  III:  V°.  I  vel  Cornetto  I.  II,  V*.  I.  II 
vel  Trombono  I,  II,  Violone  vel  Basso  Trombono» . 

Bianchi,  Jul.:  Libro  de  Motetti  i  Lode  diddio  N.  Sign,  à  /-J,  S  «ri  con  un 
nitro  à  ô  e  tre  à  6  di  Monleverde.   Venet.  1620.  —  B.  U.:  A.  B.  Quinto. 

Bicinia,  sire  Canliones  suavissimœ.   2  voc.   Antw.  1590.    -  B.  ü.:  8up.  Ten. 

BodenHchatz,  Erh.:  Florilegium  selectissimarum  Cantionum  4.  5.  6.  7.  <£  S. 
rocum  In  illustn  ggmnasio  Poriensi.  Lipsiœ  1603.  —  Wrist.  Sign.  6,  I*):  D.  1.  2,  A. 
1.  2,  T.  1.  2,  B.  1.  2. 

 :  Florilegium  porteuse  continctts  CX  V  selectissimas  Canliones  4.  5.  6.  7.  8  roc 

Lipsiœ  1618.  —  T.  K.  2:  8  Stb.»).  —  Örebro  id. 

 :   Theil  II.   Lipsiœ  1621.  —  Örebro. 

Bonagionta,  Giulio:  //  seconda  libro  de  Madrigali  a  rinqw  roci.    Venet.  1566. 

—  T.  K.  40:  Cantus«). 

Bonhomius.  Petr.:  Melodûr  sacra  rulgo  Mottete  m  5.  6,  8.  9  roeih.    Frf.  1603. 

—  B.  U.:  C.  A.  T.  B.   5—8  v. 

 :  Miss*  à  6,  8,  10,  12.  Voeib.    Antw.  1616  —  B.  U.:  BC. 

Boni.  Wilb.:  Mellanges  de  Chansons.    Paris  1572 v.  —  B.  V. 

 :  Liber  I Modulorum  5,  6,  7  voeib.  Paris  1573.  —  B.  IT.:  T.  Contra  B  5.  6  Pars. 

 :  Psalmi  Davidiei  à  6  voc.    Par.  1582.  —  B.  l\:  T.  Contra  B.  5.  6  Pars. 

— —  :  Les  Quatrains  du  Sr.  Pybrae,  mis  en  Musique,  à  3—6  Parties.  Par.  1582. 
—  B.  U.:  Sup.  Ten.  Contra.  B. 

Bottaccio,  P.:  //  primo  libro  délie  Canzoui  à  4.  8we»   Venet.  1609.  —  B.  f.: 

C.  T.  B. 

Bo  asset.  J.  B.  Dr.:  IX:  me  livre  d'airs  sérieux  et  à  livre  .  .  .  pour  les  mois 
d'Avril.  Mag  et  Juin  1692.    Paris  1692.  —  Finsp. 

 :  XIV:  e  livre  d'airs  sérieux  pour  Juillet,  Aouet  et  Sept.  1698.    Paris  1698. 

—  Finsp. 

Boyer,  J.:  Recueil  de  chansons  à  boire  et  dancer.  Livre  I.  Paris  1636.  —  Finsp. 
 :  —  Livre  2.   Paris  1642.  —  Finsp. 

Briegel.  Wolfg.  Carl:  Erster  Theil  evangel.  Gespräch.  Auff  die  Sonn-  und 
Festtagen.    Mühlh.  1660.  —  T.  K.  41:  Prima  vox.  —  (Jacob:  6  Bde.]«J. 

 :  Evangel.  Blumengarten  Vber  jede  Son-  Fest-  und  Aposteltage.   I,  II,  III 

Theil.    Gotha  1666.  —  Wäst.'j  Sign.  34,  I.:  C.  A.  T.  ß.  BC. 

 :  Musikalische  Trostquelle.   Darmst.  1679.  —  B.  T\:  C.  A.  T.  B.  V«».  1,  2. 

V».  1,  2.  B.geo.  -  T.  K.8):  7  Stb.  ;ö  Stb.  in  Nr.  30;  2  Stb.  in  Xr.  8  .  -  Wrist.  Sign 
36:  9  Stb.«;. 

 :  Musicalische  Lebensbrunn.    Darmst.  1680.  —  B.  IT.:  C.  A.  T.  B.  V°.  1.  2. 

V».  1,  2.  Bgen. 

 :  Christian  Hehfeld  s  Evangelischer  Psalmen-Zweig.  Darmst.  1684.  —  Wäst.1» 

Sign.  36  C.  I,  II.  A.  T.  B.  V«.  I.  IL  Vi««.  Bçen. 

1  Augenscheinlich  ein  Exemplar  der  Nora  10  musicorum  Lipsiensium,  Leipzig. 
1670  von  Joh.  Pezel.  [Red.| 

2)  In  Altus  sec.  steht:  »  Liber  schölte  Arosiensis  1G79<. 

3)  Mit  der  Bezeichnung:  Possessor  Cbes  Jacobsson  Anno  1626«. 
4]  Mit  der  Bezeichnung:  Torstenius  Hhyarander  1601«. 

5)  Bei  Eitner  nicht  erwähnt.    Fehlt  auch  im  gedruckten  Kat.  über  B.  U. 

6)  Die  eingeklammerten  Exempl.  sind  jetzt  verschwunden. 

7)  In  Cant,  auf  dem  Deckel  ein  Sängerverzeichnis  nebst  der  Bemerkung:  Scribe- 
bam  Arosùe.  die  24  Dec.  1684.    Viele  Lieder  mit  untergelegtem  schwed.  Text. 

8)  In  Cant,  steht  :  »Anno  1681  im  Michaeli  Jahrmarkte  haben  die  Herrn  Kirchen- 
furstinder,  dieses  musikalisches  werck.  zur  Ehre  Gottes  undt  der  Gemeinde  bestens 
kauffen  lassen.   Kost  mit  materie  undt  bandt  47  R.  /  d.  Kopf  sicut  9  bûcher». 

9)  Einige  Lieder  mit  untergel.  schwed.  Text. 

10)  In  Bassus  steht:  *IAber  Oymnasii  Arosiemis  studio  et  opera  Laur.  Steffandri 
acquisitus  die  16  Jtdii  Holmûe.   A°  1684«. 
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Büchner.  Ph.  F.:  Plectrum  musicale..  Op.  4.  FW.  1662.  -  B.  Y.:  V<».  1,  2, 
Va.  da  brace,  V».  de  Gamba,  Bass.  Fag.  BC. 

Bu  us,  Jacob:  Il  primo  libro  di  Canxoni  Franccse.  Venet.  1Ô43.  —  ß.  l\  :  Quintus 

Buxtehude.  D.:  VII  Sonate  a  doi,  Violino  VJ.  da  g.  con  Cemb.  Op.  1.  Lubec. 
s.  a    1694  .  —  B.  U.:  3  Stb. 

—  :  VII  Sonate,  op.  2.    Lubec  1696.  —  B.  IL:  3  Stb. 

Cadeac,  Petr.]:  Misste  III  cum  t  roribus  ad  unit.  Modular,  ad  plac.  Paris  1658. 
C  adeac.  J.  Hérissant,  V.  Saimen.l    Fol.  max.  —  B.  U. 

Ca i etain,  F.  M.:  Airs  mis  en  musique  ù  4  parties  sur  les  Poesies  de  Ronsard 
et  autres.   Par.  1576.  —  B.  Y.:  Sup.  Contraten. 

Campra,  Andr.:  L'Europe  Galante  Ballet  en  Musique.  2:d.  Éd.  Paris  1698.  — 
Finsp. 

 :  Le  Carncral  de  Venise.    Ballet.    Paris  1699.  —  B.  U. 

 :  Motets  a  1.  2.  3.  roix.    Livre  I.   Paris  1699.  —  B.  II. 

 :  Hesionc.  Tnncrede  mises  m  musique.    Par.  1701.  —  B.  U. 

 :  Motets  à  1.  2.  voix  arec  la  Basse  Cont.    Par.  1703.  —  B.  V. 

 :  Les  Mwes.    Ballet.   Par.  1703.  —  B.  U. 

Cantates  Françaises  ou  Musique  de  Cluimbre  a  mix.  seule  avec  Simphonies  par  M***. 
Partition  en  Fol.   Par.  h.  a.  —  B.  T.:  BC. 
Cantates  Francois. 

Cantionum  Sacrarum.  lAb.  I,  II  5  roc  Antw.  1546.  —  BU.:  Sup.  Contra.  B. 
5  Pars. 

 :  IAb.  III.  4  roc.    Antw.  1547.  -  B.  U.:  Sup.  Contra  B. 

 :  IAb.  I— VIII  ô.  6.  cocum.    Lovan.  1554—55.    B.  U.:  Sup.  Ten.  Contra.  B. 

5.  6  Pars. 

 :  Lib.  I— VIII.   Continuatio.  5.  6  roc.  Lovan.  1554—  67.   B.  U.:  id.  2  Expl. 

Capricornus,  S.:  Zwei  Lieder  von  d.  Leyden  und  Tode  Jesu.  Nrbg.  s.  a. 
(1660].  —  B.  U.:  C.  1.  2.  V».  1—4.  B.  pro  org. 

 :  Geistliche  Concert«?n.   Nrbg.  s.  a.ij.  —  B.  U.  :  Vox  1—3.  B.  pro  org. 

 :  Opus  Musicum  Psalmi  al)  8  rocU>.  concertantibus.   Nrb.  1665.  —  B.  L\: 

('.  1,  2,  A.  1,  2,  T.  1.  2.  B.  1,  2.  Org.  Viol.  1,  2,  C.  rip.  1,  2.  A.  rip.  1.  T.  rip.  1.  2. 

B.  1  rip.    A  &  B  2  rip.    Cornetto  &  Clarino  1,  2. 

 :  Jubilas  Bertihardi  In  24.  partes  distributor ,  <f-  (fuinquc  rnribus  conccrtanti- 

hus.  Nrbg.  1660.  —  B.  Y .:  C.  1,  2,  A.  in  rip.  —  Wäst.  Sign.  322  :  <\  \t  2.  A.  cone. 
C  1.  2.  A.  T.  B.  rip.  V».  1-4.  B.  pro  org.  BC. 

Caracciolo.  Paul:  //  primo  Liltro  de  Madrigali  à  5  voci.    Vonet.  1582.  —  B.  U.: 

C.  A.  T.  B. 

Casati.  Casp.:  Sacri  concentus  à  2  rod  con  BC.  Antw.  1644.  —  B.  V.  :  Vox 
1.  2.  BC. 

Castro,  Joh.  de:  //  primo  libro  de  Madrigali,  Canxoni  et  Motetti  à  .7  roci.  Antw. 
1569.  -  B.  U.:  C.  T.  B. 

 :  //  Livre  de  Chansons,  Madrigale*  et  Motette»  à  .7  Part.    Par.  1570.  —  B. 

T.:  T.  B. 

 :  Sacrarum  Cantionum  à  5,  8  cocum.    Liber  nnus.    Lovan.  1571.  —  B.  U.: 

Sup.  T.  Ctten.  B.  5  pars. 

 :  Chansons.    Odes  c  Sonets  d>   Ronsard.    Lovan.  1576.  —  B.  U.:  Sup.  T. 

Ctten.  B.  5  pars. 

1;  Eitner  nennt  als  Druckjahr  1658.  Außer  dem  Exempl.  in  Ups.  kennt  E.  ein 
in  Bibl.  Schwarzenberg  mit  dem  Druckjahr  1665  fr*).  Wahrscheinlich  ist  das  Werk  in 
Schwarzenberg  Capricorni  Opus  Musicum  Psalmi,  eine  Arbeit,  die  E.  Uberhaupt 
nicht  kennt. 

2i  Im  Basso  pro  org.  steht:  Ex  donatione  Episcopi  A»  Rudbcckj  hic  Jubilus  rela- 
tiv iter  munie  alia  Gytnn.  Aros.  A"-  1072  in  octobris  p'1673.  S.  Elfving  Director  Mu- 
sic**. —  Sämtliche  Stimmen,  besonders  Altus  conc.  sind  sehr  benutzt.  Mehrere  Ge- 
sänge haben  untergelegten  schwedischen  Text. 
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Castro,  Job.  de:  Second  lAvre  des  Chansons  et  Madrigale*  à  .?  Parties.  Lov.  1580. 

—  ß.  ü.:  Sup.  T.  Ctten.  B. 

 :  Livre  des  Chansons  à  H  Part.    Antw.  1682.  —  B.  U.  :  sup. 

 :  Cantiones  sacra!,  qua*  Matelas  rulgo  nommant.  Quinque  vocibus  compositor. 

Frl.  1691.  —  T.  K.  29:  Disc.  T.  B.  5  voc. 

 .  Sonets  avec  un  chanson  conten.  9  part.    Litre  1.    Antw.  1692.  —  B.  U.: 

Sup.  Ten. 

 :  Chansons,  Stances,  Sonets  e  Epigr.  à  J  Parties.    Livre  IL    Antw.  1592.  — 

B.  U.:  Sup.  Ten. 

Casulanus,  Leoni).:  Sacrar.  Cantionum.  Lib.  1  à  8,  10,  12.  16  vocib.  Venet. 
1699.  —  B.  U.:  Quintus  1  Chori. 

Cavalier i,  Paulus:  //  primo  libro  di  Mailrigali  à  ô  vocib.  Venet.  1Ö86.  —  B. 
U.  :  C.  A.  T.  B.  6  v. 

Cazzati,  Maur.:  Tributi  di  sagri  Concerti  à  2.  3.  4  part.  Op.  23.  Bologn.  1660. 

—  B.  U.:  C.  A.  T.  B. 

 :  Madrigali  c  CanxoneUi  à  2,  H  part,  con  Violini  c  part.  —  Bologn.  1661.  — 

B.  U.:  1,  2,  3  Parte.  Viol.  1,  2  BC. 

 :  Antifone  e  /jetante  concert,  à  2.  3.  4.  6.  part,  à  5  rod  con  4  ström,  e  voci 

m  ripien.  Bologn.  1663.  —  B.  U.  Canto  T.  1,  2.  A.  B.  Or**.  Viol.  1,  2,  Violone,  o 
Tiorba.  Cant.  rip.  T.  1,  2  rip.  A  rip.  B.  rip. 

Certon,  Petr.:  XCVILI  Melanges,  tant  cantiques  que  Chausmts  spirituelles  à 
6-8  part  et  l 'autre  à  13  part.   Par.  1670.   B.  U.:  Sup.  T.  Ctten.  B. 

 :  Missa  ad  imü.  Moduli  U  temps  qui  court,  à  1  vocib.   Par.  1668.  —  B. 

U.:  id. 

 :  Missa  pro  defunctis  à  i  voci.   Par.  1669.   B.  U.:  id. 

Chamatero,  Hippoi.:  Liber  I  Missarum  .5,  7.  vocib.  Venet.  1669.  —  B.  I".:  C. 
A.  T.  B.  5  v. 

Chancy,  Sieur  de:  Les  équivoques.    IAerc  1.    Paris  1640.  —  Finsp. 
 :           Livre  2.    Paris  1648.  —  Finsp. 

Chansons:  lAvre  IX— XV  de  ch.  pour  dancer  et  pour  boire.  Par.  1636 — 46.  fi  Uten- 

—  Finsp. 

 :  Livre  de  ch.  1.  2.  à  6.  6  Part.    Louin.  1563.  —  B.  V.:  S.  T.  Ct.  B.  5  p. 

 :  lAvre  7  à  4  Part.   Louin.  1570.  —  B.  U.:  id 

 :  a.  a  4.  5.  6.  Parties.   Livre  2-20.   Par.  1669-76.  —  B.  V.  :  Sup.  Ct. 

Chevalier,  A.  Le:  Recueil  (Tairs  nouveaux  sérieux  et  à  boire  de  différents  Au- 
t  heurs.    lAvre  1 — 4.    Amst.  1692.  —  Finsp. 

 :  Arietli  e  Canxocine  Ital.  aceomod.  al.  Snono  di  Flautit.     Amst.  1691. 

—  B.  U. 

Chinel li,  (iiov.  Batt.:  //  terxo  Itbro  de  Moteii  à  due  ire  e  quattro  voci.  Opera 
settima  Nuocamentc  composta.      data  in  luce.    Venet.  1640.  —  Wäst. ')  Sign.  22:  C. 

A.  T.  B.  BC. 

ChiozKotto,  J.  Cr.:  Sacre  Cantilenc  à  3.  5.  6.  voci  cou  rip.  à  4  voci.  Venet. 
1612.  -  B.  U.:  A.  B.  6  v. 

 :  Messe  a  8  voci.  —  Venet.  1612.  —  B.  U.:  C.  1  chor,  A.  2  ch.  B.  2  ch 

Chorcarum  Mollior.  Collectanea  omn.  fere  generis  Tripudia  complectens-tam  r>W- 
roci  quam  Instruments  musicis  accommodate.    Anv.  1683.  —  B.  U.:  8up.  TB. 

Chytraeus,  N.  siehe  Olthof. 

Cieco,  Joh.  Carisio:  Sacri  concerti  à  2—6  voci  cou  V  Motetti  del  TrabtMttone. 
Venet.  1664.   B.  U.:  C.  A.  T.  B. 

Claud  in:  Missa-  III  à  4  vocib.  ad  imitât.  Modulor.  9  Lection;  Philomela.  Par. 
1558.  -  B.  U. 

 :  Missen  III  à  4  vocib.  ad  imit.  Modulor.  Plurium.    Par.  1558.    B.  U. 

Claudin  le  Jeune:  X  Pseaumes  mis  en  musique  à  4  parties.    Par.  1680.  — 

B.  U.:  8up.  T.  Ctlen.  B. 

1)  Sämtl.  Stimmbücher  tragen  die  Bezeichnung:  »Daniel  Behm.  Arosia« 
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Clemens  non  papa:  Liber  I— VI  Cantionum  Sacrnrum  s.  Motet,  à  4  rod.  Lovan. 
15Ô9.  —  B.  U.:  Sup.  T.  Ctten.  B. 

 ■:  Liber  VII  Author.    Oricquillon.    Lovan.  1661.  —  B.  U.:  id. 

 :  Liber  VIII.    Authorib.  radis  à  6 — 8.   Lovan.  1561.  —  B.  V.:  5.  6  pars. 

Coler,  Val.:  Liber  primus  Cantionum  sacrarum.   Urcellis  1604.  —  Waxio. 

Colin,  Petr.:  Modulorum  (Moteta)  à  4.  5.  6.  rod.  Lib.  1.  2.  Par.  1661.  -  B.  U.; 
Sup.  T.  Contrat.  B. 

Collasse,  P.:  Achille  et  Polixene  mise  en  musique  (Act  I  par  Lullyl.  Tragédie. 
Par.  1687.  —  B.  U. 

 :  Ballet  de  Saison  mise  en  mus.   Paris  1700.  —  B.  U. 

 :  Enec  et  Ladnie.    Trag.  m.  en  mus.   Par.  1710.  —  B.  U. 

Coperario:  XX  Fantasien    Àmst.  1648.  —  B.  U.  {nicht  in  gedr.  Kat.  erwähnte 

Cornet i,  Severin:  Canxoni  Xapolitane  a  4  rod.  Antw.  1563.  —  B.  U.:  C  T. 
Ctten.  B. 

Corsi,  Bernh. :  Sacra  omn.  solemniiat.  respertina  Psalmodia  cum  Caniico  Moria 
5  tod  cum  parte  organ.    Venet.  1617.  —  B.  U.:  A.  B.  5  p. 

Cos  son  i,  C.  D.:  Motetti  à  2,  3  rod  ron  I Atonie  délia  Marin-  a  ô  vodb.  e.  part, 
org.    Venet.  1665.  —  B.  U.:  C.  A.  B.  Org. 

Costa.  Casp.t  Canzonet /e.    Il  primo  libra  a  4  cod.    Venet.  1580.  —  B.  Tl.:  C. 

A.  T.  B. 

 :  Il  2  libro  di  Canx.  à  3  voci.    Venet.  1684.  —  B.  T.:  C.  T.  B. 

Cous  s  er,  J.  Sigism.:  Apollon  enjoué  Conten.  6  Ouvertures  de  TJteatre  aceontp.  de 
plusieurs  Airs.  8tontg.  1700.  —  B.  U.  :  Dessus  de  Vl°".  Taille  de  V.  He.  B.  1.2. 
Dessus  d'Hautb. 

Crappius,  Andr.:  Missa  sex  vorum  ad  imit.  suar.  eantiones.  Witeb.  1673.  — 
T.  K.  33:  T.  B. 

Cricqnillon,  Thom.:  Cantiones  sacrée.   Lovan.  1669.  —  B.  U. 

Crüger,  Job. :  S.  S.  Meditatiomtm  Musicarum  Paradisus  Primus ,  Erstes  Mus. 
Lustgärtlein.    Berlin  1628.  —  Wäst.  Sign.  17:  1—4  vox.1) 

D..  R.:  Gcmmulcr  sacrée.  Binis  et  ternis  voribus  rum  B<\  Antw.  1613.  —  T.  K. 
19:  3  Stb. 

 :  Delidte  sacrer.    Binis  et  ternis  rocib.    Antw.  1616.  —  T.  K.  19:  id. 

 :  Cantiones  saerre  pro  prtedpuis  festis.    Antw.  1612.  —  T.  K.  19:  id. 

 :  (Primus  Chorus)  Cantiones  saerce  octonibus  voribus.  Antw.  1618.  —  T.  K.  19:  id. 

Dedekind,  C.  C:  Seelen-Frende  oder  kl.  geistl.  Concerten  1.  2.  3.  Th.  Dresd. 
1672.  —  B.  U.:  Singst.,  Oeigenst.,  Orgelst. 

Dedekind,  Enr.:  Adrersus  vita  hominum  passiones.  (t>uattuor  vodbus.  Llineb. 
1589.  —  T.  K.  11:  D.  A.  T.  B. 

Demantius,  Christopher:  Condvalittm  concentunm  fatrago.  Jena  1609.  —  T.  K. 
Nr.  30:  C.  A.  T.,  Nr.  9:  B. 

Desbuissons,  M.  C:  Cantiones  aliquot  rnusierr,  qu<e  rtdgo  MuteUt  rorant .  qua- 
ttunr,  quinque,  et  sex  vocum.    Monach.  1673.  -  Wast.  Sign.  3,  V:  D.  A.  T.  B.  Vag. 

Desmarets,  H. :  Oirei.   Trag,  en  mus.    Par.  1694.  —  B.  1*. 

Destouches,  Andr.:  Amadis  de  Orrre.    Trag,  en  mus.    Par.  1699.  —  B.  U. 

 :  Omphale.    Trag,  en  musique.    Par.  1701.  —  B.  U. 

— ~:  Le  carneval  et  la  Folie.    Comédie  et  Ballet.    Par.  1703.  —  B.  U. 

Dietrich,  S.:  Norton  Optus  muxieum.    Wittb.  1545.  —  T.  K.  20:  3  8tb.:  T. 

B.  Vag. 

Diezelius,  Valent.:  Erster  Theil  Welseher  Madrigalen.  Nrb.  1624.  —  B.  U. 
Donati,  Ignat.:  Salmi  Bosrarccri  a  0  rod.  Op.  IX.  Venet.  1639.  —  B.  U.  Vollst. 
Donato,  Balth.:  77  secondo  libro  de  Madrigali  n  4  rod.    Veneria  1668.  -  T.  K. 
40:  Cant. 

 :  //  primo  libro  de  MoMti  a  ô.  6.  8  rod.    Venet.  1599.  —  B.  U.:  C.  T.  B. 

6.  6.  7.  8  v. 

1)  In  3vox.  steht:  »A"  1629  Westerns  26  Julii  in  diem  Sanct  Antut« 
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Dragoni,  Job.  Andr.:  //  primo  libro  de  Madrigali  à  fi  mci.  Venet.  1583.  — 
B.  U.  :  C.  A.  T.  B.  5.  6.  p. 

Dressier,  Gallus:  Magnificat  S  Tonorum  a  4  roc.  Magdeb.  1571.  —  F».  U.:  T.  B. 

 :  Sacra  Cattiioncs  à  4,  5  c  plur.  roc.    Nrbg.  1574.  —  B.  IT.:  Vag.  seu  6  v.  — 

Wäxiö:  C.  A.  T.  B.  —  T.  K.  33«):  T.  B. 

 :  Optas  sacrarum  Caniionum.   Nrbg.  1577.  —  Wäst.  Sign.  2.  I:  D.  A.  T.  B. 

—  B.  U.:  C.  T.  B.  Vag. 

 :  Sacrœ  Cantiones.    Nrbg.  1585.  —  B.  U.  :  C  T.  B.  Vag. 

 :  Auserlesene  Teutsche  Lieder  mit  4.  5  Stimmen.    Nrbg.  1575.  —  B.  IL  Vag. 

Duc  has  te  let:  Airs  à  III  et  IV  Parties.  Paris  1641.  —  Finsp.  :  Haut-Contre, 
B.- Contre. 

Dulicbius,  Phil.:  Centurùe  octonum  et  septenum  rocum  harmonias  sacras.  Prima 
Pars.    Stett.  1607.  —  Wast.  Sign.  7,  I:  D.  A.  T.  B.  5—8  vox.  —  Kalm.  :  A. 

 •:   .  See.unda  Pars.    Stett.  1608.  —  Wäst.:  id.  —  Kalm.:  id. 

 :   .  Tertia  Pars.   Stett.  1610.  —  Wâst.:  id.  -  Kalm.:  id. 

 :   .  Quarta  Pars.   Stett.  1612.  —  Wäst.:  id. 

 :  Centurur  senarum  vocum  harmonias  sacras.    Stett.  1630.  —  Wäst.  Sign.  7. 

II:  D.  A.  T.  B.  6-8  vox. 

D'Urfey:  The  songs  to  the  netc  Play  of  Donquixote.  Lond.  1694.  —  B.  U.  (nicht 
im  gedr.  Rat.) 

Eccard,  Johann:  Newe  deutsche  Lieder  mit  4.  5  Stirn.  Mühlb.  1578.  —  B.  IL: 
D.  A.  T.  B.  5  v. 

Elsbethus.  Thomas:  Selectissinue  rf;  nome  Cantiones  saerte,  vuigo  Motecta  ap- 
pellate .  .  .  sex  vocum.    Frf.  a.  d.  0.  1600.  —  Kalm.*;  :  A.  T.  B.  6  vox. 

Erben,  G.  E. :  Psalmen  (X  deutsche)  Davids  zu  Wittemb.  durch  Georg  E.  Erben. 

s.  a.  —  B.  U.:  D. 

Erlebach,  P.  H.:  Sonata  secundo.  Fol.  s.  1.  et  a.  ;1694).  —  B.  IL:  Des.  1,  2, 
Tail.,  He.  Quin.  B. 

 :  VI  Ouvertüren  nach  franz.  Art.    Nrbg.  1693.  —  B.  l\:  V«.  1.  V«.  2  in 

luogo.  V*.  da  G.  1,  2. 

Erangelia  Dotninicor.  et  festor.  dicrum  comprehensa.  Tom.  I— VI.  Nrbg.  1554 
bis  66.  —  B.  IL:  D.  A.  T.  B.  Vag. 

Faber,  Benec:  Saerte  cantiones  6.  6.  7.  8.  roc.  Coburg  1604.  —  T.K.  22:  C. 
2.  A.  B.  6,  7  vox. 

Fabricius,  Werner:  Dclieias  harmonica;.    Lpzg.  1657.  —  B.  IL:  C.  1,  2.  A.  T. 

Fabritius,  Alb.:  Catttiones  sacr/e.    Grœcii  1695.  —  B.  IL:  D.  A.  T.  6  vox. 

F  ai  g  nient,  Noë:  Chansons,  Madrigales  et  Motet. x  a  4.  5.  6.  parties.  lArre  I. 
Antw.  1568.  —  B.  U.:  Sup.  T.  Ctten.  B.  5  v. 

Falconieri,  Andrea:  Sacrce  modulaliones.    Venet.  1619.  —  T.  K.  24:  3  Stb. 

Ferrabosco,  Matth.:  Canxonetie  a  4  roci.  Libro  I.  Venet.  1586.  —  B.  U.  :  C.  A.T.B. 

Finetti.  Jacob:  Motetti,  Concerti  et  Psaimi.  Lit».  I— VII.  Frf.  a.  M.  1631.  — 
Wäst.  Sign.  16,  II:  C.  A.  T.  B.  Bgen. 

Fischer,  Job.:  Himml.  Seelen-Lust  in  verschied.  Liedern.  Nrbg.  1686.  —  B.  IL  : 
V».  1,  2.   Cant.  &:  BC.  B.  pro  org.  vel  Vionc. 

 :  Tafelmusik  in  verschied.  Ouvertüren.    Hamb.  1702.  —  B.  IL:  1).  Htc.  & 

2  Des.  TaU.  B. 

Fischer,  Joh.  Casp.:  Le  journal  de  printemps.  Airs  et  Balets.  Op.  1.  Augsb. 
1695.  —  B.  U.  :  Des.  pour  les  trompetes,  Htc.    Tail.  B.  Quin. 

Flaccomius,  J.  P.:  Liber  I  Çoncentus  in  duos  distinetos  Ghoros.  Venet.  1611. 
—  B.  IT.:  C.  A.  T.  B.  1.  2  Chori. 

Foggia,  Franc:  Çoncentus  Ecclesuusthi  a  2 — ö  roc.  Rom»  1645.  —  B.  I'.:  C 
A.  T.  B.  Org. 

1)  In  Discantus  ist  bemerkt:  *Agnsw  Defensorem  D.  Joftannetn  Henricnm.  A°.  1653 
d.  5  jtmii*.  —  In  Altus:  »Liber  Schake  Arosiensis.    A°.  1611.« 

2)  In  sâmtl.  Stb.  steht:  Liber  schok*  Calm.  1623. 
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Franciscus  da  Milano.  IiUabulatura  de  Lauto.    Venet,  1646.  —  B.  U. 
Franck,  Melch.:  Tomas  III  Melodiarum  sacrar.  à  .7.  4.  tocib.    Coburg  1604.  — 
R.  IT.:  vox  1,  2,  3,  infima. 

 :  Flores  musicales.    Nrbg.  1610.  —  T.  K.,  Nr.  30.  C.  A.  T..  Nr.  9.  B. 

 :  Threnodin-  Daddies.   Bußpsalroen.   Nrbg.  1616.  —  B.  IT.:  C.  A.  T.  B. 

 :  Paradistut  musicus.  Geistliches  Music.Lustgartlein.  I.  II.  Th.  Coburg  1636. 

—  Wärt.  Sign.  21.  II»):  C.  A.  T.  Bgen. 

Friderici,  Dan.:  Sertum  musicale.  Th.  I.  Lüneb.  1617.  —  B.  U.:  3  Stb.:8up.. 
med.,  inf. 

 :           Th.  2.   Greifsw.  1619.  —  H.  IL:  C.  A.  T.  B. 

 :  Sertum  Musicale  altentm  oder  Anderes  Music.  Kräntzlein.    Rost.  1625.  — 

Wäxiö:  A. 

 :  Bicinia  sacra  sive  disticha  super  evangelia  dominicalia.    Rost.  1623.  — 

Wäxiö:  Vox  I. 

 :  Viridarium  Musicum  sacrum  sire  Cantiones  sacrre.    Rost.  1626.  —  Wast. 

Sign.  15:  A. 

 :  Delicùe  juveniles.    Th.  I,  II.    Rost.  1630.  —  Wäst.  16302):  Vox  1-4.  — 

OrebroJ.  —  {Nicolai  Kirche  Sthm.]. 

Gabrieli,  Andr.:  Libro  primo  de  Madrigali  a  H  rod.    Venet.  1682.  —  B.  IL:  C. 

Gabrieli,  Joh.  &  Al.  Striggio:  //  lauro  verde.  Antw.  1591.  —  T.  K.  29:  D. 
T.  B.  6  v. 

Gabrieli,  Job.:  Symphonic  sacrée.  Isil>.  src.  Venet.  1615.  —  T.  K.  24,  3Stb.: 
6-8  v. 

Galletius.  Franc:  Sacra*  Cantiones  a  ô,  *i  et  plur.  roc.  Duaci  1586.  —  B.  U.: 
Sup.  T.  Ctten.  B  6  v. 

Garzi,  P.  Fr.:  Madrigali  e  Canzonettc  a  2—6  rod.  Op.  III.  Venet.  1629.  — 
B.  U.:  B. 

'   Gastoldi,  J.  J.:  Balletti  à  H  rod.    Antw.  1602.  —  B.  U.:  C. 

Gastoldi.  G.  G.,  di  Caravaggio:  Baletto  à  cinque  rod.  Rotterd.  1628.  —  Finsp. 
C  B 

Gastritz,  Math.:  Kurtze  vnd  sonderliche  Newe  Syrabola.  Nrbg.  1571.  —  Wast. 
Sign.  3,  III:  D.  A.  T.  B.  Vag. 

Gatti,  Theob.:  Scylla.    Tragédie.    Paris  1701.  —  B.  IT. 

Gesius,  Barth.:  Caution*»  sacrœ  chorales.  Frf.  a.  d.  0.  1611.  —  Wäst.  Sign.  6, 
II:  D.  A.  T.  B.  6.  6.  vox.3 

Gezangen,  Kruis:  I  timet  Weg  verrottende  het  Ijcren  Jexu  Christi.    Amst.  s.  a. 

—  Finsp.«) 

Ghizzolo,  Joh.:  Messe  parte  per  CapelJa  e  parte  per  Concerto  a  I.  5  vor.  Venet. 
1626.  —  B.  U.:  A.  B.  5  v. 

Gibbon  s,  Orl.  :  20  konincklycke  Fantasien  ont  op.  3  Fiolcn  de  G.  door  Th.  Lupi, 
.1.  Caprario.  W.  Daman,  en  noch  9  Fantasien  door  Orl.  G.   Deel  I.    Amst.  1648. 

—  B.  U.:  1,  2,  3  v. 

Girelli,  Santino:  Messe  a  ô.  <S  rod  con  una  da  morte  cou  le  Hip.  delle  prime 
due.    Op.  III.    Venet.  1627.  —  U.V.:  C.  A.  T.  B.  org.  Rip.  cap.:  C.  A.  T. 

Gl  et  le.  J.  Melch.:  Expedition  is  motive ,  Classis  II.  Erfurt  1668.  —  T.  K.  26: 
16  Stb. 

 :  Classis  III.    Misste  eoncertutte  a  5  rocih.    Erf.  1670.  —  T.  K.  44:  BC. 

Goudimel,  Claud.:  Missrt  III.    4  &>c.    Audi  (ilia.    Par.  16Ô8.  —  R  U.:  B. 

 :  VIII  Livre  des  Pseaumrs  de  Da  rid  en  musique  à  4  parties  en  ftrrme  de  Mo- 

tetx.  -  B.  l\:  B. 

Gouy,  J.  de:  Airs  à  quatre»  parties  sur  le  paraphrase  de  P»mumes.    Amst.  s.  a. 

—  Finsp.:  D.  Tail.  Ute  B. 

1)  Einige  Lieder  mit  schwed.  Ubersetzung. 
2;  Mit  untergelegtem  schwed.  Text. 

3  Mit  untergelegtem  schwed.  Text.  4  =  AH»  Gexangen'f  Red.) 
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Graduate  Romanum  juxta  novum  Missaic  reeognüum.    Antw.  1607.  —  B.  U. 
  Romanum.    Venetiia  1668.  —  Claudius. 

Grandi,  Alex.:  Motetti  a  5  voci  c.  le  Letanic  dclle  B.  virgine  o  Motctti.  Venet. 
1620.  —  B.  U.  :  A.  B.  6  v. 

Grimm,  Heinr.:  Prodromm  musiae  ecclesiastic**  Das  ist  Vortrab  geistl.  Kirchen- 
Music.   Braunschw.  1636.  —  Wäxiö:  B.  gen.  —  B.  U.:  B.  gen. 

 :  Probi  paiietUüc  Jobi  Bints  in  Concerto  vocibtts  cum  BC.    Hamb.  1681.  — 

B.  IT.:  B.gen. 

 :  Achtstimmige  Trostgesanglein.   Hamb.  1633.  —  B.  U. :  B.gen. 

Grub  er,  Georg:  Reliquûe  sacrorum  concentuum  Giov.  Gab  rie  Iis,  Johann  Leo- 
nis H  a  sie  ri  utriusque  priesiantissimi  Music  i .  .  .  Mottete  0 — 19  toc.,  non' ter  expromUe. 
Nrbg.  1615.  —  Kalm.:  6,  7,  9,  10.  11,  12  vox. 

Gumpeltzh  aimer,  Adam:  Wirtzgärtlins  Teutsch  vnd  Lateinische  Geistl.  Lieder. 
Erster  Theil.   Ander  Theil  1619.  —  Wäst.  Sign.  11:  (\  A.  T.  B. 

Haffner,  Jac:  Alauda  Spirituals,  sive  Ganiiones  1 — 4  voc.  e.  Basso*  Gen.  Op.  I. 
Amst.  1647.  —  ß.  IL:  C.  A.  T.  B.gen. 

Hake,  Hans:  Ander  Theil  newer  Pavanen,  Sonaten,  Arien.    16Ö4.  —  Wäxiö. 

Hammerschmied,  Andr.:  Musical.  Andacht.  Erster  Theil.  Freybergk  in  M- 
1639.  -  Wäst.  Sign.  21,  I>):  C.  A.  T.  B.  B.gen. 

 :           Ander  Theil.   Freyb.  1643.  —  Wäst.  Sign.  34,  II  V  :  id. 

 :  —  Vierdter  Theil.   Freyb.  1646.  -  Wäst.  Sign.  28»):  2  C.  2  A.  2  T.  2  B. 

2Cont.  —  B.  U.:  id.  —  Örebro:  id. 

 :  CapeUa,  Geistl.  Madrigalen.   Freyb.  1641.  —  T.  K.  26:  2  G.  A.  T.  B. 

 :  Dialogi  oder  Gespräche  zwischen  Gott  u.  einer  gläub.  Seelen  in  2.  3.  4. 

Stimmen.    Dresd.  164Ö.  -  B.  U.:  Vollst. 

 :  Dritter  Theil  Geistl.  u.  Weltlicher  Oden   und  Madrigalen.    1649.  — 

Wäxiö. 

 :  Chor-Musik.   Mit  V  und  VI  Stimmen.   Auff  Madrigal  /Manier/  nebenst. 

BC.  Fünffter  Theil  Musicalischer  Andachten.  Lpzg.  1663.  —  Wäst.  Sign.  34,  IV: 
CAT.  B.  Bgen. 

 :  Musicalische  Gespräche  über  die  Evangelia.    Mit  4.  6.  6.  und  7.  Stimmen. 

Dresd.  1656.  —  Wäst.  Sign.  31:  Vollst.  9  Stb.  —  T.  K.  28:  Cant.  2,  Corn.  &  V«<"».  2, 
Corn.  I,  7*.  St.,  B.  —  Wäxiö:  9  Stb.  —  [Jacob,  Sthm.] 

 :    Ander  Theil.   Dresd.  1666.           Wast.  Sign.  31:  9  8tb.»)  —  Wäxiö  : 

9  Stb.  -  T.  K.  17:  3  v.  —  [Jacob,  Sthm.] 

 :  Fest-  Bus-  und  Danck-Lieder.   Mit  6.  Vocal-8timmen  /  und  6.  Instr.  Zittau 

1658.  -  Wäst.  Sign.  20,  IV:  V°.  1,  2.  V*«.  -  Wäxiö:  C.  1,  2,  A.  T.  B.  V».  1,  2, 
Vl°n.  Gont. 

 :  Dritter  Theil.   Fest-  Bubs-  und  Dancklieder.    Dresd.  1669.  —  Wäst.  Sign. 

34:  III,  C.  2  A.  T.  B.  BG. 

 :  Kirchen-  und  Tafel-Musik  à  1.  2.  3.  voc.  und  4.  6.  6.  Instrum.    Zittau  1H62. 

—  B.  U.:  9  Stb.  —  Wäxiö:  9  Stb.  —  [Jacob,  Sthm.|  —  [Nicolai,  Sthm.' 

— Missœ  à  6—12  et  plur  roc.  Dresden  1663.  —  B.  IL:  12  Stb.  —  Wäxiö  : 
12  Stb. 

 :  Diaiogi.   Erster  Theil.    Dresd.  1669.  —  Wäxiö:  Vox  4. 

 :  Vierter  Theil  Musik.  Andachten,  geistl.  Moteten  u.  Concerten.  Freyb.  166H. 

—  Wäxiö  :  3  Stb. 

—  :  Fest-  und  Zeit-Andachten.    1671.  -  Wäxiö:  C.  1,  2.  A.  T.  1.  2.  B.  BC. 
Handl,  Jac:  Camioli,  Musici  pratstonliss.    Nrbg.  1696.  —  T.  E.  49:  T. 
Harmonite  select  at  4  voei  de  Passione  Domini  cum  pratf.  Ph.  Melanthon.  Viteb. 
1638.  —  B.  U  :  D.  A.  T.  B. 

1)  Mit  untergelegtem  schwed.  Text. 

2l  In  8 vox.  steht:  Liber  schoke  Aros.  A°-  1683  die  4  Junii.  Beide  Teile  mit  unter- 
gel.  schwed.  Text. 

3)  Mit  untergel.  schwed.  Text. 
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Hasler,  Gaap..  Sacrarum  symphoniarum  eoniinuaiio.    Nrbg.  1600.  —  T.  K.  6: 
C.  A.  T.  B.  5.  6.  7.  vox. 

- — :  Sacra  Symphonue.    Nrbg.  1601.  —  B.  IL:  C.  A.  T.  B.  5.  7.  8.  vox. 

Hasler,  .Toh.  Leo:  Madrigali  a  5—8toci.   Augab.  1596.  —  B.  I\:  C.  A. 

 :  Neue  TeuUche  Gesäng  mit  4.  5.  6,  8  Stirn.    Augab.  1696.  —  B.  l\:  D.  A. 

:  Sacri  Comentus  à  4,  10—12  vocib.    Augsb.  1596.  —  B.  IT.:  C.  A.  T.  B. 

 -:  Cantiones  saeree  de  featis  prtrcipuis  totius  anni.    Ed  altera.    Nrbg.  1697.  — 

Waat.  Sign.  6»;:  A.  T.  B.  4.  6  v. 

Havemann,  Job.:  Erster  Tbeil  geistlicher  Conoerten  mit  1—7  Stinimun.  Berl. 
1659.  —  B.  I'.  :  C.  A.  T.  B.  5  v.  V».  1.  2.  Vi<">*.  BC. 

He  le,  Georgio  de  la:  [Titelbl.  fehlt]:  Odo  Miasa-  quinque,  sex  et  septem  vocum. 
Antw.  1578.    Fol.  max.  —  T.  K.  1. 

Heller,  Ch.  Job.:  Sacra  ConcerUus  Musicus.    5  Missa-.  2  Son  at.  divers.  Mutete. 
Psalmi.   Mogunt.  1671.  —  B.  Y.  :  C.  A.  T.  B.  voc.  B.  org.  V«.  1,  2,  V».  1,  2. 

(Henricus,  Aegidius:  Motetti  sacri.    Vielleicht  Hennins,  A.:   MotUtta  sacra. 
Antw.  1640.  —  Nicolai,  Sthm.] 

Herpol,  Homer.:  Opm  musicum  in  quo  Textus  Evangel,  totius  anni  V  vocum 
modulamine  exprimUur.    Nrbg.  1666.  —  B.  IL:  D.  A.  T.  B.  Vag. 

Hipp,  Berth.:  Heliotropium  mysticism  s.  concent,  sacror.  in  laud.  Marite.  Lucern. 
1671.  -  B.  IL:  Vox  1-4  org. 

Hofmann.  Euch.:  XXIV  Cantiones.  Qimtuor,  quinqttc  rt  »ex  vor.,  aecom.  ad  XII 
Totaux.    Witeb.  1677.  —  T.  K.  5:  D.  A.  T.  B. 

-:  Vyf  (Jeistl.  olde  (Merge*,  van  der  fröliken  vpersiandinge.    Rost.  1679.  — 
Wüst.  8ign.  2,  III:  C.  A.  T.  B. 

 :  Erster  Theil  giistl.  Lieder,  in  jrer  gewöhnlichen  Melodey.    Rost.  1680.  — 

Wäat.  Sign.  2,  IV:  C.  A.  T.  B. 

 :  Caniicn  sacra  novem  cricri*  ecclcsùe  de  naiivitatc  fdii  Dei.  Gryphisw.  1682. 

—  Waat.  8ign.  2,  V:  C.  A.  T.  B. 

Hölzlin,  Joseph:  Weltliche  Musical.  Lieder  mit  4  Stirn.  Augsb.  1608.  —  B. 
L  :  C.  A.  T.  B. 

Horn,  Job.  C:  Parergon  musicum  besteh,  in  Allm.  Cour,  mit  6  8tim.  Theil  I. 
II,  s.  1.  et  a.  (Lpxg.  1664).  -  B.  IL:  V».  1,  2.  V«.  di  Br.  1.  2.  Vlow.  BC. 

 :  Musikal.  Tugend  und  Jugend  Gedichte.   Frf.  1678.  —  B.  V.:  V.  1—3.  V<> 

1,  2.  V».  1,  2.  Vi"»".  BC. 

 :  Geistl.  Harmonien  über  die  gewöhnt.  Evangelia.  Wintertheil.    Dresd.  1680. 

Sommartheil.  Dread.  1681.  à  4  voci  e  4  atrom.  —  B.  IT.:  C.  A.  T  B.  V».  1,  2. 
V*.  1.  2.  BC. 

Hove,  .loach,  van  den:  Florida  /  Cantiones  e  quam  plurimis  .  ..Ad  Testudmis 
itsum  aceommodaUe.    Antw.  1601.  —  Skottorp. 

Husman,  Val.:  Manipulus  sacrarum  canlionum  .3  A  6  cocum.  Nrbg.  1602.  — 
T.  K.  22:  öStb.  -  Wäxiö.  ÖStb. 

Ingigneri,  Marc.  Ant.:  Liber  sacrar.  Canlionum  qua  ad  7 — 10,  12,  16  roces 
chot  is  et  conjunetis  et  separatio    Venet.  1659.  —  B.  IL  :  2  C.  2  A.  2  T.  2.  B. 

Jacquet:  Missa  ad  im  it.  Moduli  »Sarge  Petre*  cum  G  weib.  Fol.  max.  —  B. 
LL:  1  Stb. 

Jannequin,  M.  Clement:  Premier  litre  des  intentions  musicales.  Par.  1665.  — 
T.  K.  34:  Sup. 

 -:  Le  coquet  de»  femmes.    Par.  1565.  —  T.  K.  34:  Sup. 

 :  La  bataille  à  quatre.    Im  X  Livre  des  Chansons.    Antw.  1545.  —  B.  IL 

4  Stb. 

Jeep,  Joh.:  Geistl.  Psalmen  und  Kirchengesang.  Nrbg.  1609.  —  T.  K.  Nr.  13: 
C.  A.  T.  Nr.  9,  B. 

Jespersen,  Niels:  Graduate.    1573.  —  K.  B.  —  Lund.  —  Claudius. 

1  In  T.  steht:  Liber  Scholœ  Arosiensis.  Anno  lß.i.'f.  Ex  libris  Achatij  Johannis 
à  Tidbon.   Magnus  Olai  Sueeus  Thume  montanus. 
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Joanelli,  Ptr.:  Thesaurus  novit*  musicus.  Lib.  I— V.  8.  6.5.4.  vocib.  Venet. 
1668.  —  B.  U.  :  C.  A.  T.  B.  5  v. 

Josepho,  Ben.:  Corona  Stellarum  XII  serta  à  1—4  rocib.  fit  ström.    Antw.  1673. 

—  B.  U.:  C.  A.  T.  B.  Vo.  1,  2.  BC.  Vag. 

Josquin  des  Prez:  Trente  sixiesme  Livre  contenant  XXX  Chansons.  Par  Atteign. 
1549.  —  B.  U.  :  Sup.  T.  Ctten.  B.  5.  6  p. 

 :  Chantons.   Livre  7.  s.  1.  et.  a.  —  B.  U.:  id. 

 :  [ohne  Titel;.    Sexta  Vox  1538.  —  T.  K.  46. 

Isaac.  Heinr. :  Tomas  1  Choralis  Constantini  est  ntlgo  rocat.  Nrbg.  1550.  —  B. 
U.  :  D.  A.  T.  B. 

  Tom.  II  de  Sanctis.    Nrbg.  1555.  —  B.  U.:  D.  A.  T.  B. 

  Tom.  III.  de  Sanctis  s.  1.  et.  a.:  B.  U.:  id. 

Kärgel,  Sixt.:  Gallùee  et Italics  Cantilena'..  .  in  Tabulattiro  translata.  Strassb. 
1674.  —  B.  U. 

Kerle,  Jac.  de:  Selecta-  qtaedam  cantiones  sacne.  Nrbg.  1571.  —  T.  K.  32:  4 
Stb.:  D.  T.  B.  6  v.  —  B.  U.  :  D.  A.  5.  6  v. 

 :  Preces  speciales  pro  salubri  generalis  Cone.   Nrbg  1562.  —  B.  U.:  C.  A. 

 :  Liber  Motettarttm  4.  ô.  me.  adj.  in  fine  Te  deum  laudamu*.    Monach.  1673. 

—  3.  U..  5v. 

Keyser,  Reinh.:  Componimenti  musicali  od.  Teutsche  u.  Italien.  Arien  nebst 
Récitât,  aus  Admira  u.  Octavia.   Hamb.  1706.  —  B.  U. 

Kindermann,  J.  Erasm.:  Dialogtts  Mosis  Plag,  mit  1.  2.  4.  6.  Stim.  Nrbjr.  1642. 

—  B.  U.:  C.  1,  2.  T.  B. 

Klingenstein,  B.:  liosetum  Marianum.    Dillingen  1604.  —  B.  U.:  C.  A.  T.  B. 

5  vox.  , 

Knaben,  Martinus:  Conceit  von  drey  Stimmen  /  zusampt  dem  BC.  Halle  1635. 

—  Wäat.  Sign.  27:  H:  C.  I.  B.  BC. 

Knefelius,  Joannes:  Fhdcisxime  Quwlam  Cautioner.  Nrbg.  1571.  —  Wäst.  Sign. 
1:  Ii):  C.  T.  B.  5.  6  vox.  —  B.  U.:  D.  A.  5.  6.  vox. 

— —  :  Canttis  Choralis,  musicis  numeris  quinque  roc.  inclusis.    Nrbg.  1575 
Wäst.  Sign.  1:  I:  C.  T.  B.  4.  6.  v. 

Knoep,  Lüder:  I,  II  Theil  newer  Paduanen,  Galliarden,  Balletten  mit  3  St. 
Bremen  1652,  60  —  B.  IL:  C.  1. 

Köler,  D.:  Zehn  Psalmen  Davids  mit  4.  5.  6.  Stimmen.  Lpzg.  1564.  —  T.  K. 
36:  3  Stb.:  D.  2.  T.  B.  —  B.  U.:  D. 

Kraf,  Mich.:  Sacrarum  Coneentuum  Lib.  secundus  2.  3.  4.  6.  8  voc.  Ravensp. 
1624.  —  T.  K.  24:  3  Stb.:  6-8  v. 

Krieger,  Joh.:  Neue  Musical.  Ergetzligkeit.  Frf.  1684.  —  B.  U.:  Haupt-St. 
1—6  Nebenst. 

Krieger,  Joh.  Ph.:  XII  Sonate  à  2  mol.  Nrbg.  1688.  —  B.  U.:  Vo.  1,  2. 
Carab.  Org. 

Labarre,  Mich,  de:   La  Triomphe  des  Arts.  Rdlet.    Livre  3.    Paris  1700. 

—  B.  U. 

Lagkhner:  Florum  Jessee.orum  semina.    Nrbg.  1607.  —  Wäxiö. 

Lamentationes.  Piissimte,  Jeremies,  plurib.  rocib.  distinct**.    Par.  1557.    Fol.  max. 

—  B.  U. 

  Jeremite.  cum  Oratione  .  .  .  Ecclesia  Varmienxis.  9.  1.  1616.  —  B.  V. 

Landi,  Stef.:  //  S'  Alessio.  Dramma  musicale.    Rom  1634.  -  B.  U. 
Lappi,  Petr.:  Liber  I.  Missarum  a  8.  9  rorib.    Venet  1608.  —  B.  U.:  C.  2  ch. 
A.  2  ch.  B.  2  ch. 

 :  Psalmi  à  12,  16  rod.    Venet  1621.  —  B.  U.:  C.  1  ch.  —  ;Nicolai.  Sthm.  . 

Lasso.  Ferd.:  Cantiones  sacra;  a  6  weib.    Grtecii  1687.  —  B.  U.:  D.  A.  T. 

6  vox. 

Lasso,  Orl.:  Ecclcsiast.  Cantionttm.    Liber  XV.    Antw.  1560.  —  B.  U. 


1  In  sämtl.  Stb.:  Carolus  Johannis  Cuprimontamts.  —  Torstenius  Rïiyarandsr. 
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Lasso  Orl.:  Magnificat  octo  tonorttm.    Nrbg.  1567.  —  T.  K.  36:  D.  2,  T.  B. 
— — :  Neue  Teutsche  Liedlein  mit  6  Stirn.    Münch.  1667.  -  B.  U.:  D.  T.  Ct. 

B.  5  P. 

— :  .Sacra-  Cantiones  J  roc.    Münch.  1Ö68.  —  B.  U.  :  D.  T.  Ct.    H.  ö  P. 
 :  V  Liber  Concentuum  satrortttn  a  6,  6,  8  vocib.    Venet.  1568.  —   B.  U.: 

C.  A.  T.  B.  6,  6.  vox. 

— Neue  Teutsche  Liedlein.  Münch.  1669.  —  B.  U.:  2  Exempl.:  D.  T.  Ct. 
M.  ö  P. 

— —  :  I — V  Litre  des  Chansons  a  J.  •>  parties  or.  2  dialogues  à  S  par  Orl.  Laissa, 
Cypr.  de  liore  et  Phil,  de  Mon*  à  Lovain  1570,  71.  —  B.  U.  :  S.  T.  Ct.  B.  ö  P. 

 :  Moduli  Quinis  tocibus  nunquam  hactenus  editi.    Lovai».  1571.         B.  U.: 

Sup.  T.  B.  6  v.  (Nicht  im  gedr.  Kat). 

— :  Der  2  Theil  Teutsch  Lieder.    Münch.  1672.  —  B.  U.:  D.  T.  H. 

 •:  id.  Münch.  1573.  —  B.  Ü.:  D.  T.  B. 

—  :  Magnificat  S  Tonor.  à  6.  6.  4  roc.  Nrbg.  1573.  —  B.  U.:  D.  A.  T.  B.  5. 
6  vox.  —  T.  K.  33:  T.  B. 

 -:  Patrocinium  musires  Cant.  4.  5.  6  vor.  quas  Motetas  vacant.    Lovan.  1574. 

—  B.  U.:  Sup.  T.  Ct.  B. 

—  :  Sacra  Cantiones  ô  tor.  arced.  Leetiones  I  toc.  Nrbg.  1576  B.  U.  :  A.  T.  B. 
Vag.  —  Waxiü*]. 

 :  Der  3  Theil.  Deutsch.  Lieder.   Münch.  1576.  —  B.  U.  :  D.  T.  B. 

 :  Id.  opus  Th.  1.    Münch.  1576.  —  B.  t.:  D.  T.  B. 

-  :  XVIII  Litre  de  Chanson*.    Paris  1576.  —  B.  U. 

:  Pars  2.  Misso-  aliquot  à  5  tor.    Lovan.  1577.  —  B.  U.:  S.  T.  Ct.  B. 

-  •-:  Pars  3.  Officia  aliquot  à  ö  ror.    Lovan.  1678.  —  B.  I'.:  S.  T.  Ct.  B. 
 :  Pars  4.  Pa*sio  Î  »or.  Lovan.  1578.  —  B.  U.  :  S.  T.  Ct.  B. 

 :  Selectissim«e  Cantiones  ritlgo  Motette  tocanl.    Nrbg.  Pars  I,  II.  1579.  —  B. 

U.:  D.  A.  T.  B.  5.  6  vox.  —  Strängn:  Altera  pars:  D.  A.  T.  5.  6  vox. 

—  :  Liber  Missantm  /,  X  toc.  Nrbg.  1581.  —  B.  IL:  A.  T.  B.  Vag.  —  T.  K. 
312  :  A.  T.  B.  6  v. 

-  :  Libra  de  Villanelle,  Mon  sehr  cd  altrr  Canxoni  a  /.  ï.  6".  S  rori.  Par.  1581. 

—  B.  U.  :  C.  A.  T.  B. 

 :  Teutsche  Lieder  mit  6  Stimmen.    Nrbg.  1583.  —  B.  U.:  D.  T.  B.  —  T.  K. 

37:  A.  B. 

:  Psalmi  Paridis  poenitent.  modi*  mnsicis  a  '»  cor.   Monach.  1584.  —  B.  U.  : 

A.  T.  B.  5v. 

 -:  Continuation  du  Mrtlanue  à       H,  10  parties.    Par.  1584.  —  B.  U.:  T.  Ct. 

B.  5  v. 

 :  tielcrtissiinre  Cantiones.    Nrbg.  1587.    1,  II  Par«.  —  T.  K.  10:  D.  A.  T.  B. 

5.  6  v.  —  Kalm:  D.  A.  T.  B.  6  v. 

 :  Tertiu*  opus  musirum:  Lertioncs  Hiob.    Nrbg.  1588.  —  T.  K.  14:  C.  A.  T. 

B.  5.  6  v.  —  Kalm:  A.  T.  B.  6  v. 

 :  Fascirtdi  aliquot  mrrarum  rantionum  cum  4.  3.  6.  S  roc.    Nrbg.  1589.  — 

T.  K.  14:  C.  A.  T.  B.  5.  6  v.  —  Wexiö:  Cant. 

 :  La  Fleur  da  Chansons  cCOrlandr  de  Lassas  à  4.  5,  6.  8  partim.  Anv.  1592. 

—  B.  U.:  Ct.  B. 

Lasso,  Rudolph  de:  Triya  Mttsiea  quo  Misstr  Oibrquc  Mariawt. ■  tripli'is.  Monachi 
1612.  —  B.  U.:  5  vox. 

Latre,  Jean  de:  Chansons  a  Quatres  parties  1— V  Litres.  Anv.  1552/53.  —  T. 
K.  34:  Sup. 

Lechner,  Leon.:  Liber  missarum  sex  et  quinqne  roc.    Nrb.  1584.  —  T.  K.  5: 

D.  A.  T.  B.  5  &  6  v. 

Neue  lustige  teutsche  Lieder.    Nrbg.  1586.  —  T.  K.  37:  A.  B. 


1)  Mit  der  Bemerkung:  >1612  an  die  Schule  geschenkt«. 

2)  In  sämtl.  Stb.:  Possessor  huius  libri  Torstann  Johanni. 

8.  i.  IMG.    IX.  1*) 
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Lech  ne r,  Leon.:  Ilarmonife  miscelUe  cantionum  sacrarum.  Nrbg.  1583.  — 
Wüst.  Sign.  5:  C.  A.  T.  B.  5  &  6  v. 

 :  Moteebe  saerw  a     5,  6  roc.   Nrbg.  1576.  —  B.  IL:  A.  T.  B.  5  v. 

 :  Sacrarum  Canthmum  Liber  2.    Nrbg.  1581.  —  B.  IL:  A.  T.  B.  5  v. 

Legrenzi,  Joh.:  Compiete,  e  le  Lettonie  c  Antiphone  à  5  rod  op.  VII.  Venet. 
1662.  —  B.  U.  :  C.  A.  T.  B.  5  v.  BC. 

Le  Jeune,  Cl.:  Dodemeorde,  contenant  danxes.  psaumes  de  David,  mis  en  musi- 
que à  2,  3.  4.  5,  6  et  7  rox.    La  Rochelle  1598.  —  Finsp. 

Lindner,  Fredr.:  Misstr  5  quints  roeibus.    Nrbg.  1590.  —  H.  U. :  C.  A.  T. 

 :  Corollarium  Sacrarum  5—8  et  plur.  voc.    Nrbg.  1590.  —  T.  K.  29:  D.  T 

B.  5  v. 

 :  Cantionum  Sacrarum  Continuatio  5—8  coc.    Nrbg.  1588.  —  H.  U.  :  C.  A 

T.  6  v. 

 :  Qcnima  Musicnlis,  varii  slili  Cantioncs  4—6  et  plur.  roe.  Lib.  1.  2.  Nrbg. 

1588/89.  -  B.  U.:  C.  A.  T.  B.  5.  6  vox. 

Lodi  spirituale,  composte  et  date  in  luce  .  .  .  in  Yenetia  1580.  —  B.  U.  :  C. 

Löhner,  Joh.:  Auserlesene  Kirch-  und  Tafel-Music.  Nrbg.  1682.  —  B.  U:  C. 
V°  1,  2.  Org. 

Locke,  Matth.:  The  celebrated  music  to  Shakspeare's  Tragedy  Macbeth.  A.  D. 
1672.  —  B.  U. 

Lorenzani:  Motets  à  1—5  parties  et  B.  €.  arec  Symphonies.  Par.  1693.  —  B. 
U.:  2  Des.  de  Violon  (Nicht  im  gedr.  Kat  ). 

Lossius,  Luc:  Erotemata  Music<r.    Nrbg.  1568.  —  Strängn. 

 :  Psalmodia  hoc  est  cantica  sacra.    Wittenb.  1579.  —  Strängn. 

Löwen,  J.  J.:  Sonaten,  Canzonen  und  Capricen  u  2  Instr.  Jena  1664.  —  B.  U. : 
Tnstr.  1,  2.  B.  gen. 

Lully,  J.  B.:  Proserpine.  Trag.    Par.  1680.  —  B.  U. 

 :  Amadis.  Trag.    Par.  1684.  —  B.  U. 

 :  Rolamt.  Trag.   Par.  1685.  —  B.  U. 

 :  Armidc.  Trag.  Par.  1686.  —  B.  U. 

—  :  Thésée.  Trog.    Par.  1688.  —  B.  IL 

 -:  Zephirr  et  Flore  Opera.    Par.  1688.  —  B.  U. 

 :  Atys.  Trag.    Par.  1688.  —  B.  U. 

 :  Orphée.  Trag.    Par.  1690.  —  B.  U. 

 :  Alceste.  Trag.   Par.  1708.  —  B.  U. 

 :  Les  trio  des  opéra  .  .  .  mis  en  ordre  pour  les  concerts.    Lirrc  1 — 6.  AmBt. 

1690/91.  —  Finsp. 

 :  Fragment  dr  M'  Lnlly's.  Ballet.    Par.  1702.  —  B.  U. 

 :  Recueil  de  tous  les  airs  a  jouer  sur  le  violon  e  sur  la  Flute  de  fojtera  ff  Ar- 

ntide  par  L.  Amst.  s.  a.  —  B.  I*. 

Lupacchino,  Bernh.:  //  primo  libro  de  Jicrnh.  L.  c  di  Joh.  Maria  Tusso  a  doi 
IV/.    Venet.  1568.  —  B.  U.:  T. 

Lupo,  T.:  XX  Fantasien.  3  Fiolen  de  gamba.  Amst.  1648.  —  B.  U.  :  Caps.  11. 
(Nicht  im  gedr.  KatJ 

Macé,  Dion.:  Recueil  des  Chansons  à  danser  et  à  boire.    Par.  1643.  —  B.  U. 

Maillard,  Joh.:  Missa  ad  imit.  M  issu  V  Marne  cum  ô  roc  Par.  1557.  —  B.  U. 

 :  Patrem  mm  S  vocib.    Par.  1557.  —  B.  U. 

 :  Missa  ad  imit.  Moduli  cum  I  roc    Par.  1559.  —  B.  U. 

Mauchicourt:  Chansons.  Litre  9.    Antw.  1545.  —  B.  Y. 

Man f  red i,  Ludv.:  //  primo  Libro  di  Concert i  Fs-rlesiast.  à  2—6  roci.  Venet. 
1620.  —  B.  U.:  A.  B.  5  v. 

Marais:  Aln'one.  Tragédie  m  mus.  grotte  à  Paris  1706.  —  B.  U. 

Maria  da  C'rema:  Jniabolatura  di  Istuto  di  Ricrreuri,  Motetti,  liulli,  Madrigale 
Ca-nxon  Framcse.    Libro  I.    Venet.  1546.  —  -  B.  U. 

Marie,  Xieol.  de:  Missa  ad  imit.  moduli  de  suis  deslnritve  cum  I  vocib.  Par. 
1557.  -  B.  U. 
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Marie,  Xicol.  de:  Missa  ad  imit.  Moduli  Pan  in,  quem  ego  dabo  cum  /  vocib. 
Par.  1658.  —  B.  U. 

Marenzio.  L. :  Madrigali  spiritual*  à  ,ï  coci  Lib.  1.   Roma  1584.  —  B.  U. :  C. 

A.  T.  B.  6  v. 

Marots.  Cl.  &  Th.  Bèze:  Les  psaumes  de  Darid  mis  en  rime  francoise.  Paris 
1664.  —  Karlst. 

Massaini,  Toburt.  :  Sacri  modulorum  Conccntns  à  8—16  foc.  op.  31.  Venet. 
1606.  —  B.  U.:  2  Sup.  2  A.  2  T.  2  B.  9.  10.  12  v. 

Mayo.  Job.  Ant.  di:  //  primo  Libro  di  Madrigali  à  i  rori.  Lyon  1567.  —  B. 
U.:  C.  T. 

Medard:  Pieces  de  Guitarre.  b.  1.  et  a.  —  Finsp. 

Med  ice  s.  Lor.  de:  Missarnm  lib.  1.  ù  S  rocib.  cum  parte  Organ,  op.  IV.  Venet. 
1619.  —  B.  U.:  Chor  I:  V.  A.  T.  B.  Chor  II:  Li. 

M  ei  land.  Jac.  :  Cantiones  saw  quinqur  et  sex  vor.    Xrbg.  1569.  —  Kalm:  D. 

B.  Vag.  —  B.  ü.:  D.  A.  5  v. 

 :  Xewe  auserlesene  Teutsche  Liedlein  mit  5.  Stimmen.  Xrbg.  1569.  —  B.  II.: 

D.  A.  B.  Vag. 

 :  Seleri/c  Cantiones  quinqm  et  sex  vocum.    Xrbg.  1572.  —  Kalm.  i):  D.  B 

Vag.  -  Wäst.  Sig.  1:  111:  C.  T.  B.  5.  6  vox. 

 :  Cantiones  sacrer  quinqne  et  sex  vor.    Xrbg.  1573.  —  B.  U.  :  D.  A. 

 :  Xewe  auserle;*.  Teutsche  Gesänge.    Frf.  1575.  —  B.  U.  :  D.  A.  T.  B. 

 :  Sacrée  aliquot  Cantiones  Latitur  et  Germanica-  5.  4.  voc.    Frf.  1575.  —  B. 

U.  :  D.  A.  T.  B.  5  v. 

 :  Teutsche  Gesäng  mit  5  und  4  Stimmen.  Frf.  1575.  -  B.  U.:  D.  A.  T.  5.  v. 

(nicht  im  gedr.  Kat.  . 

 :  Candours  aliquot  nov<e  rulgo  Motetn  5  vor.    Frf.  1576.  —  B.  U.:  D.  A 

T.  5  v. 

Mcllanges  de  Chansons  tant  des  vieux  Àuthenrs  que  des  modertws  a  5 — 6'  parties 
arec  la  préface  de  P.  Ronsard.    Par.  1572.  —  B.  U.  :  T.  Ct.  B.  5.  6.  p. 
 :  Continuatio  de  Mcllanges.    Par.  1584.  —  ».  U.:  id. 

Melle,  Renatus  del':  Same  Cantiones  5,  8—12  roc.  von  Litania  de  bcata  Maria. 
Antw.  1588.  —  B.  U.:  C.  A.  T.  6  v. 

Mer u la,  Claud.:  Sacrorum  Cowenluum  Lib.  I  8—16  vocib.  Venet.  1594.  —  B. 
IL:  C.  T.  B.  5-10  v. 

Messe  c  Salmi  di  Choro  de  Mnsvi  à  S.  Udaln'co  in  augusto.  1662.  —  B.  U.:  2  ('..'. 
2  V°.  V*.  cone.:  A.  B.  Rip.:  C.  A.  T.  B. 

Michael,  Sam.:  Psalmodia  Itrgia  d.  i.  auserles.  Sprüche  aus  d.  ersten  25  Ps. 
Davidis  mit  2—5  Ttim.  Th.  1.    Lpzg.  16:12.  —  B.  U.:  B.  pro  org. 

Michael.  Tobias:  Musikalischer  Seelenlust.  Ersther  Theil.  Lpzg.  1634,  35.  — 
Wart.*;:  Sign.  19:  Vox.  1-5.  B.gen.  —  S.  K.  7  id. 

 :           Ander  Theil.    Lpzg.  1637.  —  Wüst:  id. 

 :  Psalmodia  regia.    Erster  Theil.    Lips.  1632.  —  T.  K.  7:  Vox.  1—6.  B.  C 

Michel  i,  Dominicus:  Madrigali  a  G  roci.  Lib.  3.  Venet.  1567.  —  B.  U.:  C.  A. 
T.  B.  5.  6.  vox. 

Mihi,  Erasm.  von  der:  Psalmodie  Davidis  sen  opus  Vespert,  à  5  tor.  Elvaci 
1674.  —  B.  1J.:  2  C.  A.  T.  B.  Braza.  A.  T.  V«.  1.  2.  V».  B.  C. 

Milanta.  Job.  Fr.:  //  primo  libro  di  Madriqati  à  2.  3.  4.  rori  con  alenni  Can- 
xonetc  et  Sonclti.   Op.  III.    Ven.  t.  1651.  —  B.  l\:  C.  A.  T.  B.  B.  ('. 

Missarnm  Liber  1  5  vnç.    Antw.  1546.  —  B.  U.:  Sup.  Ct.  B.  5  p. 

  Lib.  II,  111  /  v<„:    Antw.  1545/46.  —  B.  U.  :  Sup.  Ct.  B. 

Molitor,  Fidelis:  Pnequstus  Muniras  s.  Cantiones  à  rare  sola  c.  22  V'".  Const.  1659. 
—  B.  U.:  C.  V°.  1,  2.  Org. 

1)  In  s'âmtl.  Stb.:  Liber  schöbe  Calmariensi*  1623. 

1)  Auf  dem  Deekel  des  B.  gen.  steht:  »  Michael  Harlenbcek  organista  et  mn  siens 
here  oposctilo  h  tarit  Musicalia  Gymnast  i  Arosiensis  Anno  1650c 

15* 
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M  ollier,  L.  :  Les  chansons  pour  danrer.    Par.  1640.  —  Finsp. 

Mont,  Heinr.:  Melanges  à  2—5  parties  tonten,  plusieurs  Cftansons,  Motets,  Magni- 
ficats. Par.  1657.  —  B.  U.:  D.D.  de  Viole  ou  Bas-Des?u«.  —  15.  Haute-Taill«-.  B.  H. 
de  v.  ou  B.  —  T.  BC. 

 :  Troisième  Partie  adjonstée  aux  Preludes  des  Meslanges.    Par.  1661.  —  B.  U. 

 :  Cantica  Sacra  2.  3.  4  cum  rot.  tum  inslrum.  modulata  anted.  Litanie  2  rot. 

Par.  1662.  —  B.  IL:  Sup.  T.  Ct.  B.  BC. 

Montanus,  Joh.:  lTit««lblatt  fehlt..    Nrbg.  1554.  —  T.  K.  28:  D.  A.  T.  5  j». 

Monte,  Phil,  de:  Sonetx  de  Pt.  de  Ronsard  mis  en  mus.  à  5 — 7.  Parties.  Par. 
1575.  —  B.  IL:  T.  Ct.  B.  5  p. 

Monte  verde,  Claude:  Madrigali  guerricri  e  a  moros  i  e  oh.  opus,  in  goure  rap- 
present.  Libro  S.    Venet.  1638.  —  B.  Û.  :  C.  1.  T.  2. 

Moral  «-8  Hispanus:  fomentation's  a  4—6  ro<\  Venet.  15*54.  —  B.  U.:  C.  A.  T. 
B.  5  v.i 

 :  Magnifient  s.  1.  et  a.  !  Venet.  1575).  —  B.  U. 

Motetti  a  6  roti  lAbro  I.    Venet.  1549.  —  H.  U.:  C.  A.  T.  B.  5.  6  v. 

Mouton:  Pieces  de  Luth  sur  differ.'*,  modes  composées.    Par.  s.  a.  — Claudius-,. 

Movio,  Casp. :  Psalmrjdia  snrra  nom.  Das  ist:  Geistl.  Concerten  newes  Wenk. 
Rost.  1636.  —  Wäxiö:  B. 

 :  Triumphus  musirns  spiritualis.  Das  ist  :  Neue  geistl.  Triumph  Lieder.  Rost. 

1640  '  .  —  T.  K.  43:  B. 

 :  Hymnodia  suera.    Das  ist:  Neue  geistl.  Concerten.  s.  1.  et  a.  —  T.  K.  18: 

1  Stb. 

Muffat,  Georg:  Srarioris  Ilarmonüc  Instrumentalis  ht/porche  malte  Florilegium  u 
4  Fidib.  c.  BC.    Aug.  Vind.  1690.  Fol.  —  B.  IL:  V°.  V».  V'°«e.  \ktu  5  BC. 

Neander,  Alexius:  Symphoniarthi  Saw  Cantiones,  MotetOe  appellate  qutr  IV 
et  V  rocib.  tantum  toncinentur.    Frf.  1610.  —  Wäst.  :  Sign.  9:  Ten.*  . 

Neander,  Valentin]:  XII  Sacrtc  cantiones  4.  6.  6  rot.  —  T.  K.  35:  D.  2.  T.  B. 

Neysidler,  Melch.:  Intaltolatura  di  Linto  ttrt  sono  Madriyali,  Ca  mon  Franc.  1. 
II.  Venet.  1566.  —  B.  L'. 

Niedt,  Nicol.  :  Musical.  Sonn-  u.  Festtag* -Lust  mit  5  voci  und  5  Instr.-St.  — 
Sondersh.  1698.  —  B.  U.:  2  C.  A.  T.  B.    2  V«.  2  V».  BC. 

Novelle  Ludov.:  Mascharate  di  pin  sorte  et  rarii  Soggùtti  approp.  al  ('arne- 
vala.    Lilrro  I  a  4  voci.    Venet.  1564.  —  B.  U.  :  B. 

Oltliof,  Statius:  Psalmorum  Daridis  Paraphrasis  poï'tû-a  tieon/ii  Buehanani 
Scoli  opera  el  studio  Nathan.    Chytnri.    1664.  —  Wäxiö. 

Pa  eel  lus.  Aspril.:  Sacra-  Cantiones  5  —  10.  12,  16,  20  rotihns.  Libr.  1.  Venet. 
1608.  -  B.  IL:  C.  T.  B.  5-10  v. 

Padbrué,  C.  :  Knsies  in't  Ixityn  gesthreren  John  unes  Setnndns  ende  in  Duyisthe 
Vtiersen  ghestcldt  door  Jacob  Westerhof n .    Amst.  1641.  —  Finsp.:  B.  5  v. 

Pamingcr,  Leonh.:  Tom.  I  Ecclcsioslitnrmn  Continuum  à  4—6  et  plur.  rocih. 
Nrbg.  1573.  —  B.  V.:  D.  A.  T.  B.  5  v.  -  Nicolai.  Stlim.]. 

Passio  domini  nnstri  Jesu  Christi  id  ob  uiuitproquc  Krongelistn  ronscripta.  Colon. 
1578.  -  B.  U. 

 J.  Christi  ob  erroribu.s  rtpurgnto.    Cracov.  1609.  —  B.  1*. 

 secundum  Muttlueum  Cap.  XXVI,  XXVI I  p  die  Pahnarum  s.  1.  161 6. 

Fol.  —  B.  U. 

Peccius,  Thomas:  Musicer  Modi  in  responsoriu  dir.  offh.  Fn-ia  4—6  HeM.  I 
rnrib.   Venet.  1603.  —  B.  U.  :  C.  A.  T.  B. 

Pelio,  Johannes:  //  primo  libro  de  Cnnxoni  Spiritual  i  à  U  c»<i.    Venet.  1584. 

—  B.  IT.:  C.  A.  T.  B.  6.  6  v. 

lj  Beschrieben  von  Rafael  Mitjana:  »Canconicro  de  Upsula*.    Allm.  Sv.  Boktr. 

—  für.  Meddel.  Sept.-Okt.  1906.  2;  Auf  d<-m  Deckel:  ».T.  Bellmann«. 

3)  Der  deutschen  Kirche  in  Sthm.  zugeeignet. 
4]  Mit  der  Anzeichn.:  Possessio  Aaronis  Oiaj. 
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Peter.  Christopherus:  Geistl.  Arien.  Galen  1667.  —  B.  TL:  0.  «ve  T.  &  A 
2  Vo.  2  V».  di  br.  Vi«««.  B.  ad  instr.  BC. 

Petreius:  Ein  außzug  guter  alter  vnd  newer  Teutacher  liedlein.  Nürnberg  bey 
Joh.  Petreio.  1543.  —  Waxiö:  S.  A.  T.  B. 

Peudaryant,  M.  M.:  Lib.  I  Sacrarum  Cantionum  quinque  roc.  1565.  Lib.  Il 
1556.   Lib.  III  1556.  —  T.  K.  16»:  5  Stb.:  Acuta  v.  T.  Ot.  B.  5.  v. 

Pevernage.  Andr.:  Cantiones  sacrte  6—8  toe.  acc.  Elegia  nonulla  versile.  Duaci 
1578.  —  B.  U.  :  Sup.  T.  Ct.  B.  5.  6.  vox. 

 :  Harmonifi  Celeste  a  4—8  roc.;  raccolta  per  A.  P.   Antw.  1689.  —  B.  U.: 

C.  B.  6  v. 

Pezelius,  .Joh.2]:  Bieinia  rarior  instrum.   Lips.  1675.  —  B.  IL:  V°.  1,  2.  BC. 

 :  Opus  musieum.   Sonaten  mit  6  Instr.   Frf.  1686.  —  B.  U.:  2  Viol.  3  V». 

Fag.  BC. 

 :  Delicvr  musicales  bestehend  in  Sonaten,  Allemanden  mit  6  Stimmen.  Frf. 

1678.  —  B.  U.:  2  V».  2  V*.  Viono  o  Fag.  BC. 

Pfendner,  Henr.:  Motectorttm  2,  6—8  coeib.  Lib.  II.  Wirceb.  1623.  —  B.  U.; 
S.  T.  B.  Partitura. 

Phalcsius.  P.:  Musica  dirina  à  IV.  V,  VI  et  VII  roci  di  XIX  authore  illustri. 
Anv.  1634.  —  Finsp.:  C.  A.  T.  B. 

 >:           Anv.  1588.  —  B.  IL:  C.  B.  6  v. 

 :  Litre  septième  de  Chansons  à  4  parties.    Anv.  1599.  —  T.  K.  29:  D.  T. 

B.  5  v. 

Philippi.  Petr. :  McJodia  Olympica  «  4-8  voci,  raccolta  da  P.  P.    Anv.  1691. 

—  B.  IL  :  C.  B. 

Phinot.  D.:  Lirrc  contenant  chansons  par  Dom.  Ph.  1548.  —  Waxiö. 
Plautzius,  Gabr. :  Flosrulus  rernalis  sacr.  Cant,  missas  aliasque  Laudes  Marùe. 
Aschaffenb.  1621.  —  B.  U.:  C.  A.  T.  B.  6—8  v.  B.  gen. 

Polidoro.  Hort.:  Mrssc  a  dot  ehori  Lib.  I  op.  X.  Venet.  1622.   B.  U.:  Chor  I: 

C.  A.  T.  B.  Chor  II:  B. 

Porta,  Franc,  délia:  Motelti  2 — 5  roc.  an  una  Missa  e  Psalmi  4.  5  meib.  Lib.  Ill 
Op.  IV.   Antw.  1654.  —  B.  IL:  2  C.    A.  T.  B.  BC. 

Porto,  Allegro,  Hebr.:  Madrigal i  a  Ö  rori  coll.  BC.   Venet.  1625.  —  B.  II.: 

A.  T. 

Posch,  Isaac:  Musical.  Tafelfn-udt  d.  i.  allerley  Paduanen  mit  5  St.  Nrbg  1621. 

—  B.  IL:  C.  A.  T.  B. 

 :  Harmom'a  concertons  ac  Canliones  Sacra  i — 4  rocib.    Nrbg.  1623  —  B- 

U.  :  C.  A.  T.  B.  Partitura. 

Prœtorius,  Hieron. :  Liber  missarum  qui  est  op.  mus.  T.  III.  6—8  roc.  Hamb. 
1616.  —  B.  IT.:  C.  A.  T.  B.  5-8  v.  —  Want.  Sign.  13:  C.  A.  T.  B.  5-8  v. 

 :  Cantioncs  rarue  ~>—20  rot:  qice  sunt  op.  mus.   T.  IV.    Hamb.  1618.  — 

B.  U.:  id.  —  Wast.,  id. 

 :  Canliones  sacre  de  frstis  pro  ripais  J — 12  roc.    Op.  mus.    T.  I.  Hamb. 

 :  Cantvum  B.  Marin-  r,  Magnificat.    S  roc.   T.  II  Hamb.  1622.  —   B.  U. 

id.  —  Wäst.:  id. 

 .  Cantiones  now  officios  5—8,  10.15  roc.   Op.  mus  T.  V.    Hamb.  1625.  — 

B.  U.:  id.  —  Wäst.''  id. 

 :  Cantiones  $ier<e  5-8  roc    Hamb.  I'm.  —  T.  K.  22:  C.  2.  B.  B.  6.  7.  v. 

 :  Magnificat  orto  rocirui.    Ham.  1602.  —  T.  K.:  id. 

Prjetorius,  Mich. :  Motcctarum  et  Psalmornm.    Nrbg.  1607.  —  T.  K.:  id. 
_:  Musre  éiionùr  Th.  9  imt  2.  3  Stira.    Wolfenb.  1610.  —  B.  U.  :  1  vox. 
 :  Polyhymnia  Pauegyrica  XL  Solennische  Friedt-  vnt  Frewden- Concert.  Mit 

1)  In  Ten.  steht:  >Johannes  Cantorc    in  Contraten:  »Johannes  Cantor  1572«. 
2;  Vgl.  oben  Joh.  Bezold.     l\vd  ] 

3)  In  A.  und  T.  steht:  Lib.  schöbe  Aros.  1644.  Der  Bassus  zu  den  Werken  H.  Praet. 
ist  handschriftlich 
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1-21  und  mehr  Stirn.    Wolfenb.  1618/19.  —  Wäst.  Sign.  10»;:  1-10,  12-14  v. 

B.  gen. 

Profi  us,  Ambr.:  Erster  Theil  geistl.  Concerten  à  1—7  vocibus  cum  &  sine  vio- 
lini«  &  B.  ad  org.   Leigzig  1641.    II.  Th.  1641.    III.  Th.  1642.  -  T.  K.  12:  7  Stb. 

 :  Oorollarium  geistl.  Colleetaneorum.  Lpzg.  1649.  —  B.  U.:  C.  A.  T.  B.  5.  6. 

v.  BC. 

Psalterium  Romannm  dispositum  per  hebdomadam.    Venet.  1667.  Claudius. 

Pu  reell,  Hein.:  Recueil  d  airs  tirez  des  Opera.  Tragedies  et  Comédien.  Arast.  s.  a. 
—  B.  U.:  D.  2.  Taille  B. 

Kadi  no,  Jul.:  Concert  i  per  sotutre  et  eautarc,  eioé  Cunxone  e  Rvcreari  à  4.  8. 
Mottetii,  Messe,  Salmi  à  6—16  rod.   Venet.  1607.  —  B.  V.:  C.  T.  B.  ö— 12  v. 

Ranisien,  Sigism. :  Zu  dem  allerhciligsten  Lobe  und  Ehren  Gottes  in  die  Music 
gesetzte  Sprüche  /  Lieder  und  Psalmen  mit  1—5  und  mehr  Stimmen.  1,  II  Theil 
Dresd.  1652/53.  —  Waat.  Sign.  2)  29:  Vox  1—3,  BC. 

Raselius,  Andr.:  Neue  deutsche  Gesänge  mit  5,  6,  8  u.  9  Stimmen  auf  die  12 
modos  Dodechordi  gesetzet.   Xrbg.  1595.  —  T.  K.  II.  5  Stb. 

Rauph,  Joh.:  Zehn  deutsche  Psalmen  Davids.  Wittenb.  1552.  —  T.  K.  35 
D.  2.  T.  B. 

Rebel:  Ulysse- Tragédie  mise  ai  musique.   Paris  1703.  —  B.  U. 

Recueil  d'Airs  sérieux  et  à  boire,  tirés  des  litres  de  M.  M.  du  Boussct,  la  Barre, 
Piroye,  du  Buisson.   Livre  1,  2.    Amst.  1696.  —  Finsp. 

  d'Airs  sérieux  et  à  boire  de  différents  autheurs  pour  les  mois  Febr.,  Mars, 

Avril,  May,  Juin,  Juillet,  Septembre  1697.  Juillet.  Aousi,  Septembre  1698.  Par.  Ballard 
1697/98.  —  Finsp.  -  B.  U. 

—  des  Recueils  I  à  4  Parties.    Par.  1573.  —  B.  V.  :  D. 

 ,  Second.   Par.  1671.  —  B.  Y.  :  Sup.  Ct. 

Reggio,  Lo  Spirito  da:  //  primo  libro  de  Madrigali.  Venet.  1568.  —  T.  K. 
40:  C. 

Regnard,  Francisco:  Poésies  de  PL  Ronsard  et  autres  Poêles  mis  en  musique  à 
4,  5  Part.   Par.  1579.  —  B.  U.:  Sup.  T.  Ct.  B.  6  p. 

 :  Missœ  same  ad  imit.  selectiss.  Cantiones  5.  6.  8.  cocib.  Frf.  1602.  —  B.U.: 

C.  A.  T.  B.  6  v. 

 :  Q>nlinwttio  Missar.  sacrar.    Frf.  1603.  —  B.  U.  :    C.  A.  T.  B.  5  v.  2 

Exempl. 

 :  Corollarium  mùsar.    Frf.  1603.  —  B.  U.:  C.  A.  T.  B.  6.  6  v. 

 :  Newe  kurtzweilige  Teutsche  Lieder  mit  5  Stim.    Nrbg.  1580.  —  B.  U.:  D. 

T.  B.  —  Wäst.  Sign.  3:  l3j  :  D.  A.  T.  Vag. 

Re  ne  ru  s,  Adam:  Magnificat  S  Tonor.  Morales  Hispani  et  Reneri.  Wittemb. 
1544. 

Reusner,  E.:  Musikal.  Taffel-Erlustigung  besteh,  in  allerhand  Paduanen  auf  die 
Laute.    Brieg  1668.  —  B.  U .  :  V«.  2  Br.  BC. 

 :  Musikalische  Gesellschafts-Erlustigung.    Brieg  1670.  —  B.  U.:  V».  1,  2 

Br.,  BC. 

Rhaw,  G.:  Neue  deutsche  Gesänge  CXXIII  mit  4  u.  ô  Stimmen.  Wittemb.  G. 
Rhaw  1544.  —  T.  K.  20:  T.  B.  Vag. 

Riccius,  Theod.:  Magnificat  octo  tonor.  4-8  roc.  Regensb.  1679.  —  B.  IT.:  D. 
A.  T.  B.  5.  6  v. 

 :  Liber  1  Missarum  4.  5.  6.  rocum.    Regisra.  1579.  —  B.  U.:  D.  A.  T. 

B  5  6  v 

■  :  Lib.  IL   Regism.  1580.  —  B.  U.:  id. 

- — ■:  Saene  Cantiones  5—8  roc.    Regism.  1580  —  B.  U.:  D.  A.  T.  6  v. 


2  Mit  untergel.  schwed.  Text. 

3)  Einige  Gesänge  mit  untergel.  schwed.  Text. 

4;  In  sämtl.  Stbrn:  »Bartholomeus  Malschauntz  Trometer«.  In  Disc:  >Ex 
libris*  Laurentij  Magni  Vcsthij«.    In  Altus:  Sängerverzeichnis. 
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Richter,  Nicodemus:  (Titel  fehlt .    Stralsund  1636.  —  T.  K.  38. 
Rist,  J.:  Haasmusik.    Liineb.  1654.  —  Örebro. 

 :  Neue  musikalische  Festandachten.   Lüne)».  1655.    Karist.:  C.  B. 

 •:  Musikalisches  Seclenparadis.    Liineb.  1660.  —  Örebro. 

Rore:  Cyprian,  de:  II  3  Libro  di  Madrigali  à  ~>  roci  di  C.  de  R.  et  dt  altri  Mttsiri. 
Venet.  1648.  -  B.  U.:  C.  A.  T.  Ct. 

Rosen mü Her,  Job.:  Faduanen,  Alemanden,  Couranten,  Sarah.  Lpzg.  1645.— 
Wäxiö:  2  C.  B.  B.  pro  org. 

Rosiers,  Sieur  de  Beaulieu:  Second  lirre  des  libériez.  Faris  1638.  —  Finsp.: 
Des.  B.-contra. 

 :  Alphabet  de  chansons  pour  dancer  et  pour  boire.    Par.  1646.  —  Finsp. 

 :  UEslite.  des  liltertrz.    Far.  1644.  —  Finsp. 

Kos  si.  Mich.  Angelo:  Erminia.  Dramma.    Roma  1637.  —  B.  U. 
Rothe,  W.  E.:  Musical.-Freuden-Gedichte.   Dresden  1660.  —  B.  U.   V«.  1,  2. 
V».  Br.  2. 

Rotta,  Ant:  Intabulalura  de  Lanto.   Venet.  1546.  —  B.  IT. 
Roussel,  Franc:  Chansons  mises  en  musique  à  4—6  Parties.   Far.  1577.  —  B. 
U.:  Sup.  B. 

Rovetta,  Job.:  Motetta  Concertala  2.  3  rocib.  ace.  Litanùe  B.  Virg.  4  tocib.  con. 
BC.  ad  org.   Antw.  1640.  —  B.  U.:  C.  A.  B.  BC. 

Roy,  Adr.  le:  Le  premier  Lirre  de  Chansons  en  forme  de  Vaudeville  à  4  parties. 
Far.  1573.  —  B.  U.:  Sup.  Contra. 

Ruffo,  Vincent:  Armenia  celeste,  26  Madrigali.  IAbro  4  à  5  rod.    Venet.  1658. 

—  B.  II.:  C.  A.  T.  6  v. 

Ruggieri,  Constant:  Motetti  à  2.  3  Fort.  Op.  I.   Venet.  1664.  —  B.  U.:  C.  A. 

B.  Org. 

Sabbatini,  Galeat.  Madrigali  concertati  a  2 — .5  roci  c.  alcune  Canxoni  concer- 
tait Op.  V  de  Madrigali.  Libro  4.  Venet  1637.  -  B.  Y..:  C.  A.  T.  B.  5  v.  e 
V".  BC. 

Sab  in  o,  Hippolit:  Il  3  Libro  de  Madrigali  à  ô.  6  rod  con  altri  Madrigali  à  6 
—8  et  ah.  Canxoni  alla  NapolUana  à  4—6  r.  Venet.  1682.  —  B.  Y.:  C.  A.  T.  B. 
ô.  6  v. 

Samin,  Vulfr.:  Missa.    Lutet.  1558.    Fol.  max.  —  B.  Y. 

Sartorius,  Chr.:  Hoher  Fest-  und  Danck- Andachten.    Nrbg.  1658.  —  B.  IL 

C.  vel  T.  1,  2.  Viol.  1,  2.  B.  ad  org.  BC.  für  die  Viol.  —  Jakob  Sthm.]. 

8artorius,  Paul:  Sacnr  Canlioues  6—12  rot  ib.    Venet.  1602.  —  B.  IT.:  C.  A. 
T.  B.  6.  7.  8.  vox. 

Scan  dell  us,  Ant.:  Neue  schöne  auserlesene  geietl.  deutsche  Lieder.  Dresd.  1575. 

-  T.  K.  37:  A  B. 

 :  Neue  und  lustige  weltl.  deutsche  Liedlein.    Dresd.  1578.  —  T.  K.:  id. 

 :  Neue  Teutsche  Liedlein  mit  4.  5  Stimmen.  Nrbg.  1568.  —  B.  U.:  D.  A.  B. 

 :  Epühalamia  in  Nuptias  X.  I^eopardi  et  Kunigunde.  Nrbg.  1668.  —  B.  V.  : 

A.  T.  B.  5.  6  v. 

Scapitta,  Vincent:  Mis*a>  5.  8  rocib.  rum  extract™  ad  libit.  Op.  111.  Venet. 
1629.  —  B.  U.:  Chor  1.:  C.  A.  T.  B.  Chor  M:  C.  A.  T. 

Schadœus,  Ahr.  Promptuarinm  musicum  â—8  roc.  Pars  I— IV.  Argent.  1611, 
12,  13,  17.  -  B.  IL:  C.  A.  T.  B.  5.  6.  7  vox.  -  T.  K.  4:  C.  A.  T.  B.  5.  6.  7.  8  v.  . 

B.  gen. 

Scheid,  Samuel:  Canliones  sacra-  8  rot:    Hamb.  1620.  —  Wüst.  Sign.  12«) :  C. 
A.  T.  B.  5-8  v.  —  .Nicolai,  Sthm. . 

 :  Paduana.  Galliarda  à  4,  5  cum  BC.  —  Hamb.  1G21.  —  B.  F.:  B.  pro  org. 

 :  Sec.  pars  Liulor.  musicor.    Hamb.  1622.  —  B.  TL:  B.  gen. 

 :  Pars  I*rima  Coitcertuum  sacrormn.  Hnmb.  1622.  —  Wüst.  Sign.  14:  Voc.: 

C.  A.  T.  5—7  vox.  Instr.:  C.  A.  T.  B.  6.  7.  8  v.    B.  pro  org. 


1)  8 vox.:  »1642.  25  Sept*.   Einige  Gesänge  mit  untergel.  schwed.  Text. 
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Scheid.  Samuel:  Neue  geistl.  Concerten.  Pars  I.  Lpzg.  1631.  —  B.  L*.:  B. 
gen.  —  T.  K.  7:  1—6  vox. 

 :  Geistliche  Concerten.   Dritter  Theil.  Erfurt  1635.  —  T.  K.  7 : 1—6  v.  B.  gen. 

 :  Liebliche  Krafll- Blümlein.  Halle  1635.  —  Waat.  Sign.  20:  I.  V.  2.  B.  gen. 

—  T.  K.  18  :  v.  1. 

 :  Tabulatur-Buch  100  Lieder  mit  Psalmen.    Görlitz  1650.  —  B.  ü. 

Schein,  Herrn.:  Opella  novo.  Geistl.  Concerten  mit  3.  4.  5.  Stimmen.  Lpzg. 
1918.  -  T.  K.  21:  (\  1.  2.  A.  T.  B.  BC. 

 :  Auserlesene  Krafftsprüchlein.    Lpzg  1623.  —  T.  K.  id. 

 :  Diletti  pa*torali.    Lpzg.  1624.  —  T.  K.  id. 

 :  Musica-boscarecia  sacra  :  in  dreyen  absonderlichen  Theilen  verfaßte  drey- 

stimmig  Wald- Wiederlein,  mit  geistl.  Texten.   Erfurt  1651.  —  Skara. 

Scherer,  S.  A.:  Sonata  a  H  due  Viol.  A.  V.  dag.  Op.  3.  Ulm»  1680.  —  B. 
Y.:  2  V».  Org. 

Schmeltzer.  J.  H.:  Sacro-profa n.  Conccniu*  Fidium  aliorumqnc  instrumenUtrum. 
Pars  I.   Nrbg.  1662.  Fol.  —  B.  1!.:  2  V°.  4  V*.  2  Trombe.   2  Org. 

Schneider,  M.:  Ir.  Theil  neuer  geist.  Lieder,  Arietten.  Liegnitz  1667.  —  B.  U.  : 
C.  solo.  2  V°.  V».  :  A.  T.  V'«'*.  Org. 

Schop.  Joh.:  Erster  Theil  Geistl.  Concerten.  Hamb.  1644.  —  T.K.  27.  C.  solo. 
il.  2.  T.  s.  B.  s.  BC. 

Schütz,  Heinr.:  Caution**  totra  quatuor  rocitm.  Friburgte  1625.  —  T.  K.  21: 
2  C.   A.  T.  B.  BC. 

 :  Erster  Theil  kleiner  geistlicher  Concerten  mit  1—5  Stimmen.    1636.  —  T 

K.  12.  :  7  Stb.  —  Wäxiö. 

 :  [Symphonùr  saw.    Venetia  1620.  —  Nicolai.  Sthm.J. 

Schwemm  er,  Heinr.:  Die  gerechten  Seelen  s.  1.  et  a.  B.  1\  fnicht  im  gedr. 
Kat.). 

Scozzose,  Aug.:  H  primo  libro  de  Madrigale,  a  5  roci.  Venet.  1584.  —  B.  U.: 
C.  A.  T.  B.  ô  v. 

Seba8tiani,  Job.:  Geistlicher  Seelen-Trost  wider  die  Sünde.  Königsb.  1663.  — 
Wäxiö. 

 :  Parnaß  Blumen  oder  geistl.  u.  weltl.  Lieder.   Th.  I,  II.    Humb.  1672—75. 

-  b.  r. 

 :  Begräbnis-Lieder.    Königsb.  1664-80.  -    B.  l\ 

Se  v  fr  id.  J.  Chr.:  2>\  Theil  neuer  Paduanen  mit  2  Viol.  u.  Gen.-B.  Jehna  1659. 
B.  t.'.:  V».  1. 

Sieard:  Aires  à  Innre  à  trois  parties  a  ter  h  lîa.ssr  pont.  Par.  1666.  —  B.  T.:. 
BC.  (nicht  im  gedr.  Kat,:. 

Simpson,  Thorn.:  Taffel-<  oncert  von  allerhand  Musical.  Sachen  mit  4  Stimmen. 
T.  Theil.    Hamb.  1621.  B.  T.:  B.  gen. 

Souter- Liedcken*.    Amst.  1613.  —  Finsp. 

Sparacciarius.  J.  G.:  Lyra  Saerorum  Do  vidi*  Conccntuum  à  3  roe.  c.  B.  ad 
org.    Op.  2.    Venet  1628.  —  B.  Y.  :  C.  2. 

Spiegler,  M:  Sancta  Mario  ora  pro  nobi*.  Caniionum  totidem  quotquot  ride* 
Foscirulu*  3  roc  um.    Bavensp.  1624.   B.  Y.:  B.  pro  org. 

Spontini,  Ludv.:  Motetti  à  8  rocib.  Lib,  2.  Venet.  1609.  —  B.  U. :  C.  1,  2.  A.  2. 
V.  1.2.  B.  1,  2. 

Staden.  Joli.:  l'iausu*  Nörtens  Uustaro  Adolpho  Sr.  tJotl.  Vuud.  Iicgi,  Nori- 
bergam  ingre.sso  .7/  Mart,  à  t  rocib.  Nrbg.  1632.  Fol.  —  B.  l,\:  2  C.  T.  B.  A.  2  chori. 
T.  2  chori.   B.  1.  2  Chori.  2  B.  ad  org.  Cornutto  1.  2.  overo  V<>. 

Stadlmayr,  Juan:  Psalmi  integri.    Oeniponti  1641.  —  T.  K.  26:  9  Stb. 

—  :  Mu*ico  super  Conlvum  Oregurianum  cuin*  Far*  I  Mi**arum  Dom.  Intro- 
itu*  complcetitur.  P.  11.  Festor.  et  Sanct.  Ravensp.  1625.  —  B.  l\:  C.  T.  5  v.  B. 
pro  org. 

Stephani,  Clem.:  llati  omni  s:  F*olm.  128  Daridi*  6.  6.  4  nu-.  Cantioncu  17  a 
rar.  mn.s-ictr  ariijicibn*  cd.  par  Clem.  Steph.    Nrbg.  1561J.  B.  I'.:  D.  A. 
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Stephani,  Clem.:  Cantiones  selectissinur  5 — 8,  12  et  plur.  roc.  collect*  et  ed.  p. 
Cl.  St.  Nrbg.  1568.  —  B.  XI.  :  D.  A. 

Stivorio,  Francise.:  Conccnti  tnwticali  à  8.  12.  16  voci.   Libro  2.    Veuet.  1601. 

—  B.  U.  :  A.:  3  chori.  B.:  3  ch. 

St  ob»  us,  Job.:  0.  I  Gesänge.   Dantzig  1634.  —  T.  K.  39:  D. 

Striccius,  Wolfg:  Neue  toutsche  Lieder.    Niirnb.  1688.  —  T.  K.  11:  Vollst. 

 :  Der  erste  Theil  Neuer  teutscher  Gesänge  zu  fünf  u.  vier  Stimmen.  1693. 

—  T.  K.  11:  5  Stb. 

Striggio,  Aless.  &  G.  Gabrieli:  //  lauro  cerdc.  Antw.  1691.  —  T.  K.  29:  D. 
T.  B.  6  v. 

  //  primo  libro  di  Madrigal*  à  6  rod  con  una  noro  Oiunta.  Venet.  1566.  — 

B.  IL:  C.  A.  B.  6  v. 

 :           Ristamp.  p.  A.  Gordano.    Venet.  1569. 

S  usât  o,  T.:  I  Lirrc  des  Chansons  à  2  ou  3  Parties.  Antw.  1543.  —  B.  V.  : 
Sup.  T.  B. 

 :  EccUsùutirarum  Canlionnm    Lib.  1—15.    Antw.  1553— 57.  —  B.  U.  :  Sup. 

T.  B.  5  v.  —  Lib.  1—  9:  Wäxiö:  Ct.  —  Lib.  6—11:  Waxio:  3  Stb. 

— -:  Cfiansons  a  4  Partir».  Livre  1—4  à  5,  6  Part.  Litre  5—7  a  4  Part.  Lirrc 
8—10.   Anv.  1543—45.  —  B.  L*.  :  Sup.  T.  Ct.  B. 

 :  Cham/on*  Musicales  a  Cinq.    Anvers,  s.  a.  B.  V.  :  Sup-  C.  T.  B. 

Sweelinck,  J.  Pietersen:  Litre  septième  des  chansons.  Ainsi.  1608.  —  Finsp.:  Ct. 

 :           Amst.  1640.  —  Finsp.:  Ct.  Sup. 

 :           Amst.  1644.  —  Finsp. 

Svevus,  Felicianus:  Tuba  Sacra  Modulationnm  sacrarum  IAb.  III.    Oeuip.  1642. 

—  Waat.  Sig.  20:  II:  Vox  2,  3,  4. 

Syfertus,  Paul:  Psalmor.  Daddis  ad  Gallic.  Melod.  compositor,  à  4—8  roc. 
Pars  2.   Dantisc.  1659.  —  B.  t  .:  C.  T.  B.  5-8  v.  B.  gen. 

Sylvestris,  Flor,  de:  Florvlus  Modulorum  Ilortus  a  2.  3.  4  roc.  Roma  1647.  — 
B.  U.:  C.  A.  B.  org. 

 :  Florida  verba  a  2—4  roc.    Venet.  1649.  —  B.  U:  C.  A.  T.  B.  B.  pro  org. 

 :  Florùlo  Concento  di  Madrigali.    Roma  1652.  -  B.  U.:  A.  T.  B.  BC. 

 :  Canliones  same  2—4  rocib.    Venet.  1649.  —  B.  XI:  C.  A.  T.  B.  BC. 

Symphonic,  Seleclissimte.    Nrbg.  1546.  —  Wäxiö:  S.  A.  T.  B. 

Symphoniamm  Continuatio  4 — 8.  10,  12  rod  bus.  Nrbg.  1600.  —  B.  C:  C.  A.  B. 
B.  5.  7.  8.  v. 

Svrena,  Gal.:  Misste,  dtue  ouaternis  rocib.,  dmr  oclonis.    Lib.  I.    Venet.  1626. 

—  B.  XI.  :  C.  A.  T.  B.  1.  2  ch. 

Tablature  de  Luth  de  différents  authrurs  sur  les  accords  noureaux.  Paris  1638.  — 
Finsp. 

Tarditi,  Horat. :  Concerto  if  25  musichr  da  chiesa  direr.se,  cioe  Mntctti  c  Psahni 
a  3,  4  roce.    Venet.  1647.  —  B  F.:  C.  A.  T.  B.    B  pro  org. 

 :  Concerto  il  Jô  a*  Motetti  a  2.  3  roci.  Venet.  1663.  —  B.  U.  :  C.  V°.  3  P.  B. 

Tasso,  G.  M.:  Il  primo  libro  di  Luparrhino  et  di  Joh.  M.  Tasso  à  2  roci.  Vmet. 
1568.  -  B.  U. 

Theil  en,  Job.:  Weltliche  Arien  und  Concerten  1.  2.  3.  zehen  mit  1.  2.  bis  4.  vocal- 
stimmen.  Lpzg.  1667.  B.  U.:  C.  Instr.  1.  2.  A.  &  Instr.  3.  T.  &  Instr.  4.  B.  & 
Instr.  5.  BC. 

 :  Passio  Ihnnini  nostri  Jesu  Christi  scund.  Erangel.  Maftlwi  mit  5  Stini. 

Lübeck  1673.  -  B.  C.  :  2  C.  A.  T.  B.  2  V».  da  br.    2  Vag.  HC.  Kvangclista. 

Thesaurus  Mnsicus  conti n.  selcctiss.  Harmon ia.s  Th.  I— V.    Xrbg.  lô(>4.  —  B.  1. 

Thomas,  Joh.  Lamhrrtinus:  Sptem  Psolmi  Pornitcntialcx  Venet.  1569.  —  T. 
K.  40'):  Cantus. 

Tons  or,  Mich.:  Cantiones  Ecclesiast.  4.  5.  roc.  acecd.  Ptalmi  Daridis.  Monach. 
1590.  —  B.  U.:  D.  A.  T. 


1;  Auf  dem  Deckel  steht:  >Torstenius  Rhyarander  1601<. 
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Trossare  llo,  Prête  P.:  //  libro  de  Madrigali  a  fi  roci.  Milano  1570.  —  B.  U.: 
('.  A.  T.  11.  ».  6  pars. 

Uccellini,  M.:  Sinfonie  Boscareck  à  Violino  Solo  e  Basso.  Anv.  1669.  — 
Finsp.:  V<>.  1—3,  X*<>™.  BC. 

Uten  thaï,  Alex.:  Fröliche  neue  teutsche  und  französische  Lieder.  Nrbg.  1586. 
—  T.  K.  37:  A.  B. 

 :  Sacrar.  Canlionum  5  voeib.    Lib.  I.    Nrbg.  1671.  —  B.  U.:  D.  A.  5  v. 

 :  Münsa-  III  5,  G  toc.  item  Magnificat  ptr  8  tonor.  4  cocib.    Nrbg.  1573.  — 

B.  U.:  D.  A.  T.  B.  5.  6  v. 

 :  Fröliche  newe  teutsche  vnd  frantzösische  Lieder.    Nrbg.  1574.  —  "Wüst. 

Sign.  3:  IV  i):  D.  A.  T.  B.  Vag. 

Utrecht:  Henr.:  Terpsichore  I.    Guelpherb.  1624.    B.  IT.:  B.  gen. 

 :  Concertatio  Musicaiis  Etlicher  Toccaten.    Celle  1631.  —  Wast.  Sign.  18. 

Cantus. 

Vecchi,  Horat.:  Piu  c  dieersi  Madrigali  e  Canxonetla.  Nrhg.  1594.  —  B.  U.  : 
<\  A. 

 :  Conrito  Mmicalc  .  .  .  Madrigali  et  Canxomtti.    Anv.  1598.  —  Finsp.  C.  A. 

T.  B.  5.  6.  v. 

  Canxonctic  a  4  roci.    Nrhg.  1593.  —  B.  U.:  C. 

 :  Hymni,  oui  per  totum  annum  in  Ecclesia  concinuniur.  Vcnet.  1604.  —  B. 

U.:  A.  B. 

Vecchi,  Orpheus:  Missarum  5  cocib.  Lib.  III.  Mediol.  1602.  —  B.  U.:  C.A. 
T.  B.  5  p.    B.  princ. 

Vento,  Ivo  de:  Neue  teutsche  Liedlein  mit  5  Stimmen.    München  1569.  —  B. 

1  .:  D.  A.  T.  B.  5  v. 

 :  Newe  teutsche  Lieder  mit  4.  5.  u.  6.  stimmen.   Munch.  1570.  — B.  U.  :  D. 

A.  T.  B.  5  v.  —  Wäst.  Sign.  3:  II:  D.  A.  T.  B.  5  v. 

 :  Liber  Moiettorum  4  cocib.    Münch.  1571.  —  B.  U.  :  D.  B. 

-     :  Mutete  saerte  4  roeib.    Münch.  1574.  —  B.  IT.:  T.  B. 

Vcsi,  Sira.:  Mcssa  et  Salmi  a  6  roci.    Venet.  1646.  —  B.  U.:  2  C.  A.  2  T.  B. 

2  V*».  org. 

Viadana,  Lod.  :  Opera  omnia  sacrorum  concertuum  1 — 4  voc.  cum  basso  con  t. 
d  gen.  Orguno  adplicalo.  Frf.  1626.  —  Wàat.  Sign.  16:  I*):  C.  A.  T.  B.  B.  U.:  C. 
A.  T.  B.  Bgen. 

Viadan  us,  Jacobus  Morus:  Sacrce  Cantiones.    s.  1.  et  a.  —  T.  K.  19:  3  Stb. 

Victoria,  Thom.  Ludo.  de:  Motectu  part.  4  part.  5—8  roc.  Venet.  1603  —  B. 
U.  :  C.  T.  B.  5.  6.  7.  8  v. 

Vi  due,  Hector:  Madrigali  a  5,  6  roci  di  lui  Alex.  Striggio  e  (faltrc  Mmici  Jul 
lionagionta.    Venet.  1566.  —  B.  U.  :  C.  A.  T.  B.  5.  6.  p. 

Vierdancken,  Job.:  Erster  Theil  geistl.  Concerten  mit  2,  3  und  4  Stimmen.. 
Grcyhfsw.  1(141.  —  T.  K.  42:  1.  2.  vox.  —  Wüst.  Sign.  27:  1 3):  1—4.  vox.  BC. 

Vignali,  Francisco:  Madrigali  il  I  libro  a  2-4.  Op.  T.  Venet.  1640.  —  B.  U.: 
C.  A.  T.  B.  BC. 

\rillancicos  de  diccrsos  Antores  a  2-5  Boxen    Venet.  1556.  —  B.  V.*i 
Vitalius,  Phil.:  Sacnc  Cantionex  a  (>  tocib.  cum  Basso  ad  Org.  Liberi.  Venet. 

1625.  —  B.  U.:  A.  B.  5  v. 

Vulpius,  Melch.:  Cunliones  satr.  cum  (J.  7.  8.  it  plur.  roc.  I  Pars.  Bitzenhan 

1662.  —  T.  K.  3  :  D.  A.  T.  B.  ô.  6.  7.  8  vox. 


1)  Nr.  23  mit  geschriebenem  latein.  Text  unter  dem  franz.  Original. 
2:  In  Cantus:  »M.  M.  Heij  1671«. 

3)  In  B.  gen.  steht  :  Hoc  opusculum  Musicale  ex  donatione  Nicolai  Rudbeckij  inier 
cetera  Musical ia  Ogrnnasij  Arosiensùs  relatum  est*.  Einige  Gesänge  mit  untergel. 
schwed.  Text. 

4  Beschrieben  mit  Titel-Faksimile  bei  R.  Mitjana:  »Canconiero  de  Upsala*.  1906. 
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Wailrant,  Hubertus:  Lib.  I  sacrarum  canlionum  nuinntte  rl  sex  roe.  Antw.  1554. 
L.  II  1555.  I,  III  1555.  L.  IV  1556.  L.  V,  VI  s.  a.  -  T.  K.  16:  Sup.  T.  Ct.  B.  5  v. 

 :  //  primo  libro  tie  Madrigali  et  Cnnxon i  Franc,  a  ~>  roc.    Anv.  1558.  —  B. 

V.:  Sup.  A.  T.  B.  6.6  vox. 

 :  Symphoniu  Angelica  à  4—ti  roci  roceolte  p.  H.  W.    Antw.  1585.  —  B.  U.  : 

C.  B. 

Waltber.  Joh.:  Wittemb.  Gesangbüchlein  mit  4.  u.  5.  Stimmen.  Wittemb.  1561. 

—  B.  U.:  A  T.  B.  Vag. 

Wanningus,  Joh.:  Saw  canlione*  5.  6.  7.  8  roc.  comp.  Nrbg.  1580.  — 
Wart.  Sign.  3:  VI:  D.  A.  T.  B.  Vag. 

Weber,  Georg:  Erster  Theil  der  geistl.  Lieder  darinnen  verfasset  sindt.  .  .  . 
-Seüfftzcraworte  (10  Lieder  nebst  Cont,}.    Sthm.  1640.  —  Wäst.  Sign.  23. 

Weichman,  Job.:  Der  133  Psalm  in  5—14  Stimmen  gesetzt.  KÖnigsb.  1649.  — 

B.  U.  :  Vollst. 

Weiland,  Jul.  Job.:  AWTL  POTuKOS  hoc  c*t  Sacratüsimarum  Odarum.  Bre- 
men 1656.  —  T.  K.  17:  Vox.  1.  2. 

Wend  land,  Marcus:  Cantio  tpiatuor  roc.    Kost.  1579.  —  Wäst.  Sign.  2:  II: 

C.  A.  T.  B. 

Werner,  Christopher:  Pr<emesaa  Mttsicnlia  in  quibus  Moleta-  aingtdic  rel  una 
eel  duabtts  roeibus.    Regimonti  1646.  —  Wiist.  Sign.  20:  III.  Vox.  2.  3.  4 

Wert:  Giaches  de:  Madrigali  del  Fiore  a  5  rod.  Libro  2  con  altri  à  6.  7. 
Vineg.  1661.  —  B.  U.  :  6  v. 

 :  Motectoritm  a  5  roci   Lib.  I.   Nrbg.  1569.  —  B.  U.  :  A.  T.  B.  Vag. 

 :  Il  fi  libro  di  Madrigali  à  Ù  roci.    Vineg.  1584.  —  B.  U.:  6  Stb. 

Young,  W.:  Sonate  à  H.  4.  5  con  akun  Allemande» ,   Corrcnti  a  .7.    Insp.  1653. 

—  B.  U.:  V°.  1.  2.  3.  V».  B. 

Zange,  J.:  Musicte  practice  prtecepta.    Lpzg.  1554.  —  Orebro. 
Zeitrertreiber,  Musikalischer.    Nrbg.  1655.  —  B.  l\:  V.  sive  T.  1.  V».  1.  2.  T.  C.  2& 
A.  B.  BC. 

Zeutschner,  Tob.:  Musical.  Kirchen-  u.  Hausfreudo  mit  4—6  Vocal-Stim.  Lpzg. 
1661.  —  B.  U.:  Tromb.  1.  2.  3.  —  [Jakob,  Sthm.]. 

Ziani,  Petr.  Andr.:  Saw  lautlos,  complect.  Tcrtiam  Müsam,  Psalmosunc  Domi- 
nic. Ô  eoeib.  et  2  In  Ar.    Venet.  1660.  —  B.  U.:  C.  A.  T.  B.  5  v.    V°.  1.  2.  Org. 


ïïn  opéra  inconnu  de  Gluck, 

Par 

Francesco  Piovano 

{Rome;. 

Les  nombreux  et  sérieux  problèmes  auxquels  a  donné  naissance  l'évolution  sociale 
ne  permettent  plus  de  s'intéresser  excessivement  aux  vicissitudes  actuelles  du  théâtre. 
Le  cas  était  bien  différent  au  dix-huitième  siècle:  on  considérait  alors  le  théâtre  comme 
un  élément  presque  indispensable  à  la  vie,  et  l'on  s'y  passionnait  d'une  façon  telle- 
ment extraordinaire,  qu'on  saurait  difficilement  s'en  former  une  idée  aujourd'hui. 

Les  spectacles  donnés  en  plusieurs  grandes  villes,  particulièrement  ceux  qu'on 
mettait  en  scène  à  Venise  attiraient  toujours  une  foule  d'admirateurs  de  l'art,  prove- 
nant non  seulement  des  différents  petits  Ktats  en  lesquels  se  divisait  l'Italie,  mais 
aussi  de  l'étranger;  et  parfois  des  prinecH  de  maisons  régnantes  s'y  rendaient  pour- 
suivre des  entières  saisons  d'opéra. 
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Le  luxe,  la  somptuosité,  l'excellence  et  l'importance  des  spectacles  n'était  pas  la 
prérogative  d'un  petit  nombre  de  grands  centres:  en  plusieurs  petites  villes  eurent  lieu 
de  temps  en  temps  des  saisons  d'opéra  nullement  inférieures  à  celles  qui  formaient 
la  grande  attraction  des  métropoles.  Deux  exemples  suffiront  à  le  prouver. 

Pendant  l'automne  de  1735  au  théâtre  public  do  Pesaro  (Teatro  del  Sole)»)  don- 
nait ses  représentations  une  troupe  dont  faisaient  partie  Faustina  Bordoni  Hasse, 
Anna  Peruzzi,  le  ténor  Angelo  Amorevoli,  le  sopraniste  Giovanni  Carestini  (dit  Citsa- 
nino)  et  le  contralto  Giuseppe  Appiani,  Appianino*)  :  un  ensemble  vraiment  superbe. 
Pour  l' occasion,  Hasse,  le  Caro  Sassone,  composa  exprès  un  opéra:  Tito  Vespasiano 
ovvero  La  elemenxa  di  Tito*). 

C'était  alors  le  temps  où  l'on  comptait,  parmi  les  sopranistes  seulement,  des  chan- 
teurs tels  que  Caffarcllo,  Farinelli,  OixxieUo.  Carestini  et  Salimbeni,  noms  fameux 
partout. 

Au  nombre  des  compositeurs  dramatiques  en  vogue  il  y  avait  Porpora,  Leo,  Hasse, 
Galuppi,  Lampugnani  ;  et  bientôt  devaient  se  faire  connaître  David  Perez,  Terra- 
dcllas,  Jommelli  et  bien  d'autres.  Vinci  était  mort  depuis  peu  (1730 .  après  une  car- 
rière très-courte  (onze  ans  à  peine,  ayant  débuté  en  1719),  et  sans  avoir  eu  la  satis- 
faction de  voir  son  talent  récompensé  comme  il  le  méritait .  .  . 

1)  Ce  théâtre  fut  inauguré  en  1637,  les  derniers  jours  de  carnaval,  non  pas 
avec  un  opéra,  mais  avec  une  tragédie,  YAsmondo  de  Giovanni  Ondedei.  Voir  l'ar- 
ticle de  Giuseppe  Radiciotti:  //  primo  spettaeolo  dato  nel  pubblico  teatro  di  Pesaro, 
dans  La  Cronaca  Musicale  de  Pesaro,  deuxième  année,  N.  3,  p.  69—76. 

2:  Giuseppe  Appiani,  milanais,  dit  Appianino,  célèbre  contralto,  élève  de  Por- 
pora, mourut  d'un  érysipèle  en  1742  à  Cesena,  étant  âgé  de  28  ans  à  peine,  et 
<la8ciando  le  Città  di  Ferrara,  e  di  Venezia,  dulle  quali  era  condotto,  e  aspettato, 
col  rincrescimento  di  vedersi  tolto  per  sempre  l'udire  m  accreditato  Can  tante». 
Cfr.  Delta  storia,  e  delta  rag  ion*  d'ogni  poesia.  Del  volume  terzo  parte  seconda  [tomo 
quinto]  di  Francesco  Saverio  Quadrio  délia  Compagnia  di  Gesù  ...  In  Milano, 
MDCCXLIV.  Nelle  Stampe  di  Francesco  Agnelli.  Con  lieenxa  dé*  Superiori  — 
p.  ô33. 

Fétis  (I.  123)  citant  1' Oesterreich isehes  biographisches  Lexikon  de  Moritz  B er- 
mann, t.  I,  p.  210,  écrit  qu'Âppiani  naquit  à  Milan  le  21)  avril  1712,  débuta  en 
1731  dans  Y  Arminia  de  liasse  et  mourut  à  Bologne  le  2  juin  1741.  La  date  du 
début  est  inexacte,  car  Appiani  chantait  déjà  au  carnaval  de  17130  à  Rome  (Teatro 
délie  Dame  :  et  celle  de  la  mort  se  trouve  en  contradiction  avec  des  circonstances 
bien  connues.  On  sait  en  effet  que  le  célèbre  artiste  se  fit  entendre  encore  dans 
le  carnaval  de  1742  au  théâtre  Ducal  de  Milan  (où  il  créa  le  rôle  iYArbacc  de 
YArtascrse  de  Gluck)  et  se  rendit  ensuite  à  Bologne,  où  il  chanta  pendant  la  sai- 
son de  printemps  au  théâtre  Malvezzi  dans  YKumene,  un  opéra  composé  exprès  par 
Jommelli.  L'Eu  mené  fut  donné  27  fois  depuis  le  ô  mai  jusqu'au  24  juin.  Dans 
4  représentations  Appiani,  déjà  malade,  fut  remplacé  par  Alessandro  Veroni.  Il 
était  le  mieux  payé  de  la  troupe,  ayant  3400  livres  bolonaises,  contre  1980  données 
au  ténor  Babbi.  et  1800  à  la  prima  donna  Maria  Giustina  Turcotti.  Cfr.  /  teatri  di 
Bologna  nci  secoii  XVII  c  XVIII.  Storia  aneddotica  di  Corrado  Ricci.  Bologna, 
Successori  Monti  Editori,  1888  —  p.  55ô. 

De  1739  à  1742  il  fit  partie  de  la  Chapelle  Impériale  de  Vienne  avec  l'appointe- 
ment  de  1800  florins. 

3)  Sur  la  Fanstina  et  Joh.  Ad.  Hasse  voir:  Faustina  Ihrdoni-llasse  ron  A.  Niggli. 
Druck  und  Verlag  von  Breitkopf  &  Härtel  in  Leipzig,  1880  Sammlung  musikalischer 
Vorträge.  Nr.  21/22.  Herausgeber:  Paul  Graf  Waldersee ;,  et:  G.  M.  Urban  i  de 
Gheltof.  Im  »Nuora  Sirena»  e  il  <Caro  Sassone»,  note  biografichc.  In  Venezia 
MDCCCXC.  —  À  ces  deux  auteurs  est  resté  inconnu  le  séjour  fait  à  Pesaro  par 
Hasse  et  sa  femme. 
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Le  nouveau  théâtre  de  Spolète  fut  inauguré  en  automne  de  1761:  pour  la  com- 
position d'un  opéra  nouveau  on  avait  choisi  Jommelli,  qui  depuis  plusieurs  années 
était  parvenu  aune  remarquable  célébrité1).  L'opéra  fut  VIpermestra:  parmi  les  chan- 
teurs il  y  avait  le  fameux  ténor  Domenico  Magalli,  et  les  non  moins  distingués  sopra- 
nistes  Ferdinando  Mazzanti  de  Pescia^:  et  Giuseppe  Belli  de  Cortone 

1)  Sans  doute  c'est  à  la  renommée  d'habile  compositeur  rapidement  acquise 
par  lui  qu'il  dut  sa  nomination  au  poste  de  coadjuteur  (avec  future  succession)  de 
Pietro  Paolo  Bencini,  le  maître  de  chapelle  de  la  Basilique  de  S.  Pierre  au  Vati- 
can (Chapelle  Julie),  lequel,  étant  fort  âgé,  ne  pouvait  plus  vaquer  à  Bon  emploi- 
Cette  nomination  eut  lieu  en  1760:  voir  Sotixie  biografiehe  di  Nicolù  Jommelli  di 
Aversa  nel  Regno  di  Napoli,  somme  comjtonitorc  di  musica.  scrilte  da  Pietro  Al  fieri 
.  .  .  Roma,  Tipografia  délie  Belle  Arti,  1845  —  p.  14  et  42-44.  Bencini  mourut 
le  6  juillet  1755,  âgé  de  86  ans  environ  [Diario  ordinario  [di  Roma]  Sum.  5928. 
In  data  delli  12.  Luglio  1766),  mais  ce  ne  fut  pas  Jommelli  qui  lui  succéda,  car 
celui-ci  avait  été  nommé  maître  de  chapelle  du  Duc  de  Wurtemberg  au  mois  de 
novembre  1753.  Au  poste  laissé  vacant  par  Bencini  fut  appelé  le  compositeur  ro- 
main Giovanni  Battista  Costanzi  [\  5  mars  1778;,  lequel  avait  été  nommé  coad- 
juteur par  le  Chapitre  Vatican  le  3  juin  1754. 

2,i  Mazzanti  chanta  à  Berlin  en  1741—43,  et  se  fit  entendre  longtemps  sur  Icb 
scènes  romaines.  C'est  lui  qui  créa  le  rôle  de  Pemetrio  de  YArtasersc  de  Gluck 
(Rome,  théâtre  de  Torre  Argentina,  9  février  1756)  et  celui  à'Aminia  dans  le  Re 
Pastore  du  même  compositeur  [Vienne,  «Imperial  Privilegiato  Teatro  presso  la 
Corte»,  8  décembre  1756).  11  n'était  pas  seulement  chanteur,  mais  aussi  violiniste. 
compositeur  et  écrivain  musical.  De  1772  à  1782  il  vécut  à  Stuttgart,  où  il  avait 
été  appelé  par  la  Cour,  en  qualité  de  «Musikmeister».  À  partir  de  1778  il 
exerça  les  fonctions  de  maître  de  chapelle,  remplaçant  le  compositeur  Antonio 
Borroni.  Fétis  le  fait  naître  à  Home:  c'est  une  erreur.  G.  B.  Mancini  dans 
ses  Riflessioni  pratichc  std  canto  figurato  (Milan,  1777),  p.  41,  le  met  au  nombre  des 
«Musici  di  primo  rango»  et  le  dit  «Nato  in  Toscana».  La  Borde  aussi  reconnaît 
son  mérite  l'appelant  «Chanteur  de  la  plus  haute  réputation,  excellent  Musicien» 
[voir  Essai  sur  la  musique  ancienne  et  modem*:.  Tome  troisième.  A  Paris,  .  .  .  Chez 
Eugène  Onfroy, .  .  .  M.DCC.LXXX  —  p.  316-17;. 

Mazzanti  mourut  à  Rome  vers  1786  (cfr.  Dixionario  storico-erilico  degli  scrittori 
di  musiea  e  dë  più  eclebri  artisti  di  tutte  le  naxioni  si  antiehe  ehe  moderne  dell  ab. 
Giuseppe  Bertini...  Tomo  terzo.  Palermo,  Dalla  Tipogratia  Reale  di  Guerra, 
1815  —  p.  80 . 

3'  Giuseppe  Belli  naquit  à  Cortone  en  1732,  fut  élève  de  son  concitoyen  Dome- 
nico  Rumi  maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale,  et  mourut,  après  une  carrière 
courte,  mais  brillante,  à  Naples,  le  25  janvier  1760.  11  n'était  âgé  que  de  27  ans, 
et  il  dut  succomber  aux  conséquences  d'une  agression  subie  au  mois  de  décembre 
1759,  dans  laquelle  des  sicaires  qui  agissaient  par  mandat  d'un  jaloux  vénitien 
lui  assénèrent  plusieurs  coups  de  poignard.  Cfr.  Prof.  Francesco  Ravagli. 
Cenni  biografici  su  Giuseppe  Belli  ceUhrr  amiante  eortonese.  Cortona,  Tipografia 
Bimbi,  1890. 

À  l'aide  de  cette  brochure,  ainsi  que  de  différentes  autres  sources,  on  peut 
reconstruire  la  carrière  de  Giuseppe  Belli  ainsi  que  suit.  Encore  très  jeune,  en 
1747  et  1749  se  fit  remarquer  par  la  beauté  de  sa  voix  aux  concerts  qu'avaient 
lieu  de  temps  en  temps  à  l'Académie  Etrusque  de  Cortone.  Dans  le  carnaval  de 
1751  il  chanta  à  Rome,  au  théâtre  délie  Dame,  et  en  automne  de  la  môme  année, 
à  Spolète,  ainsi  qu'on  a  vu.  11  revint  à. Home,  au  théâtre  délie  Dame,  pour  le 
carnaval  suivant  ;1752;:  puis  il  fut  appelé  à  la  Cour  électorale  de  Saxe,  avec  le 
salaire  de  2200  thalers  par  an.  La  guerre  des  sept  ans  interrompit  brusquement 
les  spectacles  à  Dresde:  la  Cour  se  transféra  à  Varsovie,  et  Belli  se  rendit  d'abord 
à  Vienne,  et  ensuite  à  Venise,  où  il  chanta  au  théâtre  de  Saint-Benoit  pendant  le 
carnaval  de  1758.    En  septembre  1758  il  était  à  Lucques.  et  dans  le  carnaval  d" 
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C'est  n'est  donc  pas  exclusivement  la  chronique  théâtrale  des  grandes  villes  qui 
peut  nous  offrir  des  particularités  et  des  renseignements  fort  intéressants:  mais  bien 
aussi  celle  des  petites  villes  où  dans  le  bon  vieux  temps  l'on  donna  souvent  des  spec- 
tacles absolument  de  premier  ordre. 

Pour  un  certain  nombre  de  villes  italiennes  il  existe  une  cronistoria  ou  une  chrono- 
logie plus  ou  moins  complète,  et  plus  ou  moins  exacte  des  spectacles  mélodramatiques1;: 
toutefois  bien  de  théâtres,  et  pas  des  moins  importants,  attendent  toujours  leur  illus- 
trateur, tandis  qu'une  quantité  considérable  de  matériaux  ad  hoc  renfermée  dans  les 
bibliothèques  et  dans  les  archives  n'a  pas  encore  été  faite  objet  de  recherches  par 
quelque  patient  et  heureux  chercheur. 

Des  matériaux  très  précieux,  particulièrement  à  l'égard  des  époques  plus  reculées, 
on  pourrait  les  trouver  dans  les  collections  de  livrets,  publiques  ou  privées:  mais  ces 
collections  sont  par  ordinaire  très  peu  accessibles,  et  leur  consultation  offre  presque 
toujours  de  nombreuses  et  souvent  insurmontables  difficultés. 

Les  notables  lacunes  que  présente  la  cronistoria  théâtrale  italienne  ont  amené  à 
ce  résultat:  qu'il  y  a  encore  aujourd'hui  bien  de  périodes  très  obscures  dans  la 
biographie  de  beaucoup  de  musiciens,  soit  grands,  soit  humbles;  en  même  temps  il  a 
été  possible  que  l'on  ignorât  jusqu'à  présent  l'existence  d'une  œuvre  théâtrale  due  à 
un  des  réformateurs  du  drame  musical,  à  un  compositeur  dont  une  foule  d'écrivains 
se  sont  occupés  depuis  un  siècle  jusqu'à  nos  jours. 

*      •  ' 

L'exposition  internationale  de  musique  et  théâtre  de  Vienne  avait  réuni 
en  1892  (7  mai  —  9  octobre)  dans  la  métropole  autrichienne  un  vrai  trésor 
de  manuscrits,  autographes,  documents,  publications  et  objets  relatifs  au  su- 
jet qu'on  voulait  illustrer. 

La  section  italienne  à  elle  seule  aurait  suffi  pour  donner  de  l'impor- 
tance à  cette  exposition;  pour  s'en  persuader  il  n'y  a  qu'à  examiner  le  catalogue 
qui  fut  alors  publié2). 

Dans  la  section  italienne  figuraient  aussi  plusieurs  collections  de  livrets, 
auxquelles  le  catalogue  qu'on  a  cité  consacre  non  moins  de  73  pages.  C'est 
en  effet  de  collections  très  importantes  qu'il  s'agit.  En  premier  lieu  (p.  156 
— 174)  on  fait  mention  d'une  série  de  118  volumes  renfermant  livrets  d'opé- 
ras donnés  à  Milan  (théâtre  Ducal,  théâtre  alla  Scala,  théâtre  alla  Canob- 
biana),  et  à  Mouza  de  1070  à  1885.   Cette  série,  exposée  par  la  Bibliothè- 

1759  se  fit  entendre  au  théâtre  Ducal  de  Parme.  Le  dernier  engagement  qu'il  con- 
tracta fut  celui  au  théâtre  de  Saint-Charles  à  Naples,  pour  l'année  théâtrale  de 
1759  —60:  et  là,  sur  les  bords  du  Sebeto,  une  mort  prématurée  devait  le  soustraire 
à  ses  succès. 

B.  Croce  dans  ses  Teat  ri  di  Xapoli  ne  fait  mot  de  la  fin  violente  du  chanteur. 

Fétis  (I,  326  qui  le  cite  avec  le  nom  erroné  de  Giovanni,  n'en  connaît 
pas  le  lieu  de  naissance,  et  prétend  qu'il  se  trouvait  à  Dresde  en  1750. 

Fürstenau  aussi  est  inexact  lorsqu'il  le  fait  naître  à  Florence  ;cfr.  Zur  Ge- 
schichte der  Musik  und  des  Theaters  am  Hofe  xu  Dresden,  II,  273,. 

Ii  Voir  la  Bibliografia  defle  cronistoric  dei  teairi  (f Italia  compilée  par  A.  A  de- 
mo Ho  (Milan,  Ricordi,  1888;  et  réimprimée  en  1896  et  1905  avec  additions  par 
le  Dr.  Diomede  Bonamici. 

2}  Internationale  Ausstellung  für  Musik  und  Thca/crircsen,  lFien  1892.  Fach- 
Katalog  der  Abtheilung  des  Königreiches  Italien.  Verfasst  und  redigirt  von  Cav.  Prof. 
Adolfo  Berwin...  und  Dr.  Robert  Hirschfeld...  Mit  4  Tafeln.  Heraus- 
gegeben von  der  Ausstellungs-Commission.  Wien  1892. 
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que  de  l'Académie  Royale  de  Sainte-Cécile  (Rome),  avait  appartenu  au 
bibliographe  milanais  Lodovico  Settimo  Silvestri1).  Le  catalogue  donne  la 
liste  des  livrets  jusqu'à  l'année  1800.  Pour  ce  qui  est  du  théâtre  Ducal, 
c'est-à-dire  jusqu'en  1776,  la  série  est  fort  incomplète;  pour  les  années 
suivantes  les  lacunes  sont  insignifiantes. 

Une  liste  de  livrets  choisis  exposés  par  la  Bibliothèque  du  Lycée  Musical 
de  Bologne2)  occupe  les  pages  174 — 192. 

Viennent  ensuite  deux  séries  de  livrets  turinois  pour  les  années  de  1669 
à  1799  (p.  192 — 206).  Le  catalogue  ne  renseigne  pas  sur  la  provenance  de 
ces  livrets:  on  sait  cependant  qu'ils  furent  exposés  par  la  Bibliothèque 
Civique  de  Turin3)  comme  le  sous-directeur,  M.  Giovanni  Zo,  m'a  fait  obli- 
geamment connaître. 

La  série  de  livrets  dont  il  est  fait  mention  de  p.  206  à  p.  227  appar- 
tient à  la  collection  du  Dr.  Diomede  Bonamici,  le  distingué  bibliographe 
livournois4).  Au  nombre  des  exposants  l'on  trouve  aussi  la  Bibliothèque 
Labronica  de  Livourne  (p.  227 — 228  ,  le  Chev.  Damiano  Muoni  de  Milan 
et  l'Académie  des  Floridi  de  Livourne.  A  la  page  228  on  lit  enfin  ce  que 
suit: 


1)  Lodovico  Settimo  Silvestri,  écrivain,  bibliographe  et  musicien,  naquit  à  Milan 
le  2ô  juillet  1814.    On  lui  doit  les  ouvrages  suivant»: 

a)  Effemeridi  storico —  critico  —  staiistico  — biografico —  artistico — bibliographe 
tcatrali  o  Serie  cronobxjica  di  lutte  le  rapprcsentaxioni  mclodratnmatiche,  corrogra- 
fiche,  ccc,  ecc.  poste  suite  scene  dci  pubblici  e  privati  teatri  di  Milano  dal  1517  a  tut- 
foggi.  —  Ce  travail  devait  réussir  fort  intéressant  à  en  juger  d'après  l'index  et  le 
spécimen  joints  au  prospectus  distribué  en  juin  1874:  main  faute  d'un  nombre  suf- 
fisant de  souscripteurs,  il  resta  inédit.  Le  ms.  est  cité  aussi  par  P.  Cambiasi 
dans  la  Oaxxetta  Muskaie  di  Milano,  52*»«  année,  N.  32.  du  12  août  1897,  p.  464. 
en  note; 

bj  la  Dramutaturgia  tnilanese,  c'est-à-dire  recueil  de  livrets  d'opéra  et  d'opus- 
cules relatifs  aux  théâtres  publics  et  particuliers  de  Milan.  Cette  collection,  con- 
stituée par  183  volumes  embrassant  la  période  de  1547  à  1872,  figura  en  1881  â 
l'Exposition  de  musique  de  Milan,  et  fut  achetée  la  même  année  par  Charles 
Nuitter,  pour  compte  de  la  Bibliothèque  de  l'Opéra  de  Paris.  La  collection  possé- 
dée par  la  Bibliothèque  de  l'Académie  Royale  de  Sainte-Cécile  n'est  donc  qu'un 
autre  exemplaire  incomplet  d'une  partie  de  la  Drammaturgia  milanesc; 

c)  Indice  generale  delta  Collexùme  intitolata:  I  RR.  Teatri  di  Milano,  Scalu  r 
Canobbiana  .  .  .  (un  volume  in-16,  de  300  pages,  pas  en  commerce!; 

d)  Delia  vita  e  délie  opère  di  Uioachino  Rossini,  nolixic  biografico— urtistico— 
anrddolico—critiche.  .  .  Milano  1874,  a  spese  dell'  Autore  (un  volume  in-8,  de  382 
pages,  avec  2  gravures  et  19  fac-similé*. 

L.  S.  Silvestri  a  aussi  composé  de  la  musique  de  ballet,  et  arrangé  pour  piano 
des  symphonies  et  des  morceaux  d'opéras,  etc. 

2)  La  Bibliothèque  du  Lycée  Musical  de  Bologne  possède  une  «ricchissima 
collezione  di  libretti  melodrammatici  circa  dieci  mila)  .  .  .».  Cfr.  Catalogo  délia 
Biblioteca  del  Liceo  Musicale  di  Bologna  compilato  da  Gaetano  Gas  pari,  compiuto 
e  pubblicato  da  Federico  Parisini,  prr  cura  del  Municipio.  Volume  I.  Bologna,  Li- 
breria  Romagnoli  Dali'  Acqua  189U  —  p.  XXXI. 

3]  Il  existe  à  la  Bibliothèque  Civique  de  Turin  une  collection  d'environ  2000 
livrets  d'opéras  représentés  à  Turin.  Voir  le  Bolbttin»  dette  pubblieaxioni  italiane 
ricevute  per  diritto  di  stampa  [dalla  Biblioteca  Nationale  Centrale  di  Firenze  ,  1897. 
Num.  269,  15  marzo,  p.  xviiij. 

4j  La  Collection  Bonamici,  qui  renferme  7000  livre U  environ,  a  été  achetée  en 
1904  par  la  Bibliothèque  Marucelliana  île  Florence. 
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«Libretti,  Zeichnungen  und  Bücher,  das  Theater  betreffend.  Eine  sehr 
reichhaltige  Sammlung  im  Privatbesitze  des  Herrn  Advocaten  Carrotti  (sie) 
in  Turin1)-»  Dans  une  note  l'on  ajoute:  «Die  Sammlung  ist  leider  nicht 
zugänglich  gewesen.» 

Le  prof.  Berwin2)  eut  pourtant  vite  occasion  de  l'examiner  à  son  aise, 
car  la  collection  Carotti,  renfermant  3400  livrets  environ,  fut  achetée  par  le 
Ministère  de  l'Instruction  publique  et  déposée  à  la  Bibliothèque  de  l'Aca- 
démie Royale  de  Sainte-Cécile. 

Un  peu  de  familiarité  avec  la  dramaturgie  italienne,  ce  dont  le  chef  d'une 
bibliothèque  musicale  no  devrait  pas  se  dispenser,  ou  du  moins  la  connais- 
sance des  titres  des  opéras  composés  par  Gluck  en  Italie  (environ  une 
douzaine  après  tout;,  eût  rais  le  prof.  Berwin  en  état  de  signaler  une  œuvre 
théâtrale  parfaitement  inconnue  du  grand  maître  il  y  a  une  quinzaine  d'années, 
c'est-à-dire  peu  de  temps  après  la  découverte  faite  à  Florence  d'un  autre 
ouvrage  du  même  compositeur3). 


1!  L'avocat  Giovanni  Carotti.  directeur  du  Pirata.  Ce  journal  théâtral,  qui  eut 
mi  période  de  célébrité,  fut  fondé  en  1835  à  Milan  par  le  Dr.  Francesco  Regli. 
Après  le»  cinq  journées  de  Milan,  le  Pirata,  qui  jusque-là  s'était  occupé  exclusive- 
ment de  littérature  et  théâtres,  se  mêla  aussi  de  politique:  c'est  pour  cela  qu'il 
dut  se  transférer  la  même  année  (1848)  à  Turin,  pour  se  soustraire  à  une  suppres- 
sion inévitable  au  retour  des  Autrichiens. 

Dans  la  capitale  du  Royaume  de  Sardaignc  le  brillant  journal  se  transforma 
en  un  simple  organe  de  l'agence  théâtrale  du  Dr.  Regli,  et  la  littérature  n'y  trou- 
va plus  de  place.  Sans  doute  les  meilleures  années  du  Pirata  Bout  celles  milanaises, 
lorsqu'  il  comptait  au  nombre  de  ses  collaborateurs  une  foule  de  littérateurs  dis- 
tingués. Le  Dr.  Regli  en  fut  directeur  et  propriétaire  depuis  la  fondation  jusqu'à 
sa  mort  (Turin,  le  10  mars  1866,  à  la  suite  d'un  accident  apoplectique). 

Après  différentes  vicissitudes,  le  journal  devint  propriété  de  l'avocat  Carotti;  les 
publications  cessèrent  vers  1894.  L'avocat  G.  Carotti  mourut  à  Stresa,  en  novem- 
bre 1900,  âgé  de  70  ans. 

Les  archives  du  vieux  Pirata  ont  fourni  sans  doute  bon  nombre  de  livrets  du 
dix-neuvième  siècle,  dont  la  collection  Carotti  est  très  riche. 

2j  Adolfo  Berwin,  compositeur,  théoricien  et  écrivain,  naquit  à  Schwersenz 
près  de  Posen]  le  30  mars  1847,  et  mourut  à  Rome  le  29  août  1900.  11  avait  été 
nommé  bibliothécaire  de  l'Académie  Royale  de  Sainte-Cécile  en  1875.  et  depuis 
1882  il  était  aussi  directeur  de  la  «Sezione  Governativa»  instituée  dans  la  Biblio- 
thèque de  ladite  Académie. 

3j  C'est  le  Prologo  exécuté  le  soir  du  22  février  1767  à  Florence,  au  théâtre  de 
la  Pergola.  AlessandroAdemollo  en  fit  connaître  l'existence  avec  un  article 
qui  parut  dans  le  Fanfulla  <l*Ua  Dommica  de  Rome,  10èm«  année,  N.  46,  du  11 
novembre  1888.  La  partition,  découverte  à  la  Bibliothèque  de  l'Institut  Musical  de 
Florence,  fut  publiée  en  1891  par  le  comte  Paul  Waldersee  \  Leipsick,  chez  Breit- 
kopf  &  Hârtel. 

Un  exemplaire  du  livret  du  Prologo  se  trouve  aussi  à  la  Bibliothèque  Nationale 
Centrale  Victor  Emmanuel  de  Rome,  sous  la  cote  35.  6.  L.  13,  4. 

Le  8opraniste  Giacomo  Veroli,  qui  joua  l'unique  rôle  qu'on  rencontre  dans  le 
Prologo,  celui  de  Giove,  est  qualifié  erronément  comme  ténor  par  A.  Ademollo 
dans  l'article  qu'on  a  cité. 

Ce  n'est  pas  seulement  de  la  composition  du  Prologo  que  Gluck  s'occupa  à  Flo- 
rence, mais,  à  ce  qu'il  parait,  aussi  des  répétitions  du  deuxième  opéta  de  la  saison  à  la 
Pergola,  Ylfigcnia  in  Tauridc  de  Traetta  (donné  en  1758  à  Vienne  pour  la  première 
fois].  En  effet,  dans  la  Oanxetta  Toscana  de  Florence,  N.  3  du  17  janvier  1767, 
entr'autres  renseignements  touchant  le  nouveau  spectacle  en  préparation,  on  lit  les 
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Mais  c'était  écrit  que  le  précieux  livret  devait  demeurer  inaperçu  plusieurs 
années  encore,  jusqu'à  ce  qu'en  examinant  il  y  a  quelque  temps  le  paquet 
dans  lequel  il  se  trouvait  en  compagnie  d'autres  bien  moins  importants,  j'eus 
la  chance  de  le  retrouver.  C'est  avec  une  agréable  surprise  que  je  lus  dans 
une  des  premières  pages  le  nom  du  célèbre  compositeur. 

*  * 
* 

La  fortune  se  montra  bien  favorable  à  Gluck  en  lui  faisant  obtenir 
la  protection  du  comte  Melzi,  car  c'est  sans  doute  à  l'influence  de  celui- 
ci  qu'on  doit  si  le  jeune  musicien,  encore  inconnu,  fut  chargé  de  com- 
poser son  premier  opéra  pour  les  scènes  fameuses  du  «Regio  Ducal  Teatro» 
de  Milan,  où  l'on  n'admettait  ordinairement  que  les  maîtres  déjà  favorable- 
ment connus,  tels  que  Giambattista  Sammartini,  Geminiano  Giacomelli, 
Giambattista  Lampugnani,  Giuseppe  Ferdinando  Brivio,  Ignazio  Fiorillo, 
Leonardo  Leo,  Johann  Adolph  Hasse  ...  La  saison  fut  ainsi  ouverte 
le  26  décembre  1741  avec  XArtaserse,  et  quatre  mois  plus  tard  Gluck 
donnait  son  deuxième  opéra,  Dernetrio,  à  Venise,  au  théâtre  de  Saint- 
Samuel,  à  l'occasion  de  la  foire  de  l'Ascension1).  H  composa  ensuite  le 
Demofoonte,  qui  fut  mis  en  scène  au  théâtre  Ducal  de  Milan  pour  pre- 
mier opéra  de  la  saison  de  carnaval  de  1743. 

Gluck  a-t-il  donné  d'autres  œuvres  dramatiques  dans  le  courant  de 
l'année  1743?  Tous  les  biographes,  avec  une  touchante  unanimité,  men- 
tionnent VArtamcne  pour  Crémone;  mais  ce  n'est  assurément  pas  en  ce 
cas  que  se  vérifie  le  dicton  «L'union  fait  la  force»,  puisque  chaque 
biographe  reproduit  purement  et  simplement  ce  qu'on  avait  écrit 
avant  lui. 


suivants:  «11  Dram  ma  da  rappresentarsi  sarà  YEfigenia  (sic;,  al  quale  fra  gl'altri 
musici  avranno  le  prime  parti  i  Sigg.  Giovanni  Manzuoli,  e  Giacomo  Veroli.  Ognuno 
sà  di  quai  nome  siano  a*  tempi  nostri  questi  eccellenti  Cantori,  sicchè  ciaacuno  puô 
immaginarsi  di  quai  merito  «ara  per  essere  quest*  Opera,  alla  musica  délia  quale 
viene  ad  m  si  stère  il  Sig.  Gluch  »ie)  famoso  maestro  di  Cappella,  a  cui  volentieri 
cedono  il  posto  i  professori  più  rinomati». 

VJfigenia  fut  mise  en  scène  le  dimanche  1«  février.  Du  vivant  de  Gluck  on 
donna  de  lui  à  Florence  aussi  les  opéras  suivants: 

Orfeo  —  au  théâtre  du  C'ocomero.  le  13  septembre  1771;  et  à  l'Académie  des 
Armonici,  dans  la  salle  du  théâtre  de  Porta  Rossa,  le  7  mars  1773; 

Aristeo  —  à  l'Académie  des  Ingegnosi,  dans  la  salle  de  l  ex- théâtre  du  Corso 
de'  Tintori,  le  14  mars  1773; 

Alceste  —  à  la  Pergola,  le  27  décembre  1786. 

1)  «VENEZIA  6.  Hagg  io  .  .  .  furono  quella  sera  (di  mercoledl,  vigilia  dell'A- 
scensione]  principiate  le  recite  di  tre  Opère  musicali  in  3  differenti  Teatri». 
Diario  ordinario  (di  Roma]  Sum.  3868.  In  data  delli  16.  Maggio  1742. 

La  première  représentation  du  Dnnrtrio  eut  donc  lieu  le  2  mai.  Les  deux 
autres  opéras  mis  en  Bcène  le  même  jour  que  celle  de  Gluck  furent:  La  Zanina 
maga  per  amore,  opéra-bouffe  en  3  actes,  musique  de  différents  auteurs,  au  théâtre 
de  Saint-Moïse  —  et  YAriascrse,  opéra  sérieux  en  3  actes,  musique  de  Giuseppe 
Antonio  Paganelli,  au  théâtre  de  Saint-Sauveur. 

s.  d.  IMG.   IX.  \Q 
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Est-ce  que  Gluck  a  composé  réellement  en  Italie  un  opéra  intitulé 
Artamene?  Le  distingué  bibliothécaire  du  Conservatoire  royal  de  Musi- 
que de  Bruxelles,  M.  Alfred  Wotquenne,  dans  son  très  diligent  tra- 
vail bibliographi<i ue  sur  Gluck1),  se  basant  sur  des  annotations  qu'on  lit 
dans  certains  morceaux  de  musique  théâtrale  gluckienne  îetrouvés  par 
lui  au  Conservatoire  de  Paris,  affirme  que  VArtamene  fut  donné  à  Crema  2j 
et  non  pas  à  Crémone. 

De  mon  avis,  M.  Wotquenne  a  équivoque:  en  effet  la  plupart  des 
morceaux  considérés  par  lui  comme  appartenant  à  VArtame/ie,  il  faut  les 
attribuer  à  d'autres  opéras,  comme  on  le  verra. 

Jusqu'à  présent  la  représentation  de  VArtamene  à  Crema  ou  à  Cré- 
mone en  1743  paraît  très-douteuse3!:  par  contre  il  est  positivement  sûr 
qu'en  1743  Gluck  composa  pour  Crema  un  opéra  sérieux  en  trois  actes, 
intitulé:  II  Tigrane.  Même  le  titre  est  resté  inconnu  à  tous  ceux  qui  se 
sont  occupés  du  maître4);  le  livret  relatif  est  précisément  celui  que  j'ai 
retrouvé  dans  la  Collection  Carotti. 

1;  Catalogue  thématique  des  cruvres  de  Chr.  TT*,  c.  Gluck  [1714 -17 SI ',  publit  jmr 
Alfred  Wotquenne....  Breitkopf  &  Härtel,  Leipzig.  1904  —  p.  187. 

2)  Fétis  aussi  dans  la  première  édition  'de  la  Biographie  universelle  des  niusi- 
eiemt  Tome  quatrième.  Parits,  Librairie  de  H.  Fournier,  MDCCCXXXV1I  —  p.  350 
écrit  que  VArtamene  fut  donné  à  Crema.  Dans  la  deuxième  édition  (IV,  30  et  38 
Crema  est  remplacée  par  Crémone.  Comme  d'habitude  FétiB  ne  renseigne  pas 
la  source  d'où  il  a  tiré  ses  notices:  par  conséquent  il  n'est  pas  toujours  permis 
d'ajouter  trop  de  foi  à  ce  qu'il  dit. 

3)  Même  A.  Ademollo.  qui  a  publié  dans  le  Fanftdla  délia  Dominica  de 
Rome  (12^*  année.  1890.  N<*  8,  9,  11,  13,  15.  17)  une  diligente  étude  intitulée 
Cristoforo  Gluck  in  Itaita.  n'a  pu  rien  découvrir  au  sujet  de  la  prétendue  représen- 
tation de  Crémone.  M.  Giuseppe  Pavan  de  Cittadella,  un  musicien  qui  s'occupe 
aussi  de  bibliographie  mélodramatique,  est  d'avis  que  VArtamene  fut  donné  au 
théâtre  do  la  Nobile  Accademia  de  Crémone,  mais  il  ne  se  ressouvient  plus  de  la 
source  où  il  a  puisé  sa  notice  :  il  peut  donc  se  taire  qu'il  l'ait  trouvée  dans  quel- 
qu'un des  nombreux  travaux  biographiques  sur  Gluck  auxquels  il  ne  faut  absolu- 
ment ajouter  foi  à  ce  sujet. 

Une  circonstance  est  cependant  bien  certaine:  et  c'est  que  le  livret  de  cet 
opéra  est  absolument  introuvable:  pas  même  la  Bibliothèque  Royale  de  Crémone 
le  possède:  peut-être  n'a-t-il  jamais  existé! 

4'  11  faut  aussi  avouer  qu'on  n'a  jusqu'à  présent  que  des  notices  fort  incom- 
plètes sur  la  musique  à  Crema.  Cet  argument,  qu'on  sache,  n'a  été  traité  que  dans 
deux  chapitres  d'une  brochure  parue  en  1888:  Crema  artiMica.  Crema,  Tip.  G. 
Anselmi   Biblioteca  storica  cremasea,  N.  4  . 

Les  chapitres  en  question,  intitulés  l'un  «Cremaschi  illustri  nell'  arte  de'  suoni» 
p.  30— 51  ,  et  l'autre  «La  musica  in  Crema»  (p.  53—86),  et  dus  respectivement  à 
Luigi  Barbie  ri  et  à  Bice  Benvenuti,  ne  sont  pas  dépourvus  d'intérêt,  mais 
l'argument  est  loin  d'être  épuisé. 

Dans  la  même  brochure  p.  87— 95'  Giuseppe  Villa  donne  le  relevé  des 
opéras  représentés  a  Crema  depuis  1786,  an  de  l'inauguration  du  nouveau  théâtre. 
Ce  relevé  est  fort  incomplet  pour  les  premiers  30  ans,  ne  renseignant  qu'une 
douzaine  d'opéras  et  farces.  11  est  regrettable  qu'on  n'ait  pas  songé  à  fournir  des 
renseignements  aussi  sur  les  représentations  antérieures  à  1786. 
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Le  frontispice  du  livret  en  question  est  libellé  ainsi  que  suit: 

IL 

T  I  G  R  A  N  E 

DR  A  MM  A  PER  MÜSICA 

Da  rappresentarsi  in  Crema 
in  occasione  délia  Fiera  di 
Settembre  dell"  anno  1743. 

Consagrato  alV  ecceUo  Merito 
DelT  IUusirüs.  ed  Eecellentiss. 
SIGNOR 

GAETANO 
DOLF1N 

Degnissimo  Podestà,  e  Capitanio 
della  Città  stessa 

[  vignette 

In  Brescia  per  Gian- Maria  Rizzanli, 
a  spese  di  Mario  Carcan  i  Stampatore 
di  Crema. 
Con  liernxa  de  Superiori. 

Le  livret,  in-12,  est  de  55  pages,  plus  cinq  blanches,  non  chiffrées,  à  la 
fin.  Il  manque  malheureusement  le  feuillet  correspondant  aux  pages  35 
et  36,  lesquelles  contiennent  en  partie  la  scène  XIII  du  deuxième  acte,  et 
entièrement  les  trois  scènes  qui  viennent  ensuite  XIV,  XV,  XVI). 

L'e'pitre  dédicatoire  au  Capitanio  Dolfin  »),  laquelle  occupe  les  pages 
3—5,  est  signée  par  les  *Umil.mi  Dev.mi  Ohbl.mi  Servitori  |  Li  Cavalieri 
Direttori». 

On  lit  à  page  6  l'«Argomento»,  et  dans  la  page  suivante  on  trouve  les 
notices  relatives  aux  personnages,  aux  acteurs,  au  compositeur,  au  choré- 
graphe et  aux  danseurs:  les  voici: 

PER  SON  AG  G I. 

M1TR1DATE  Re  di  Ponto,  ed  ainaute 
d  Apamia. 

//  Sig.  Settimio  Canini,  Firentino. 
CLEOPATRA  Figlia  di  Mitridate.  ed 
amante  di  Tigrane. 
La  Si<j.  Cnterina  Asehieri,  Rouiana. 
TIGRANE  Re  d* Armenia,  sotto  nome 
d'Argene,  amante  di  Cleopatra. 
//  Si)/.  Felice  Sali>»bcitt\  Milanese. 

1;  En  1752  Gaetano  Dolfin  remplissait  les  mêmes  fonctions  à  Rovigo,  où  la 
même  année  parut  une  Kwcoltn  di  eomponi  menti  à  sa  louange.  Cfr.  Bihliografia 
renexiana  compilata  da  Giro  la  mo  Soranzo  in  aggwnta  e  eontinuaxiane  del  *Sag- 
gio*  di  Emanwh  Antonio  Cirogna.  Venezia,  Prem.  Stabil.  Tip.  di  Pietro  Naratovich, 
Editore,  1885  —  p.  380,  n.  464«. 
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APAMIA  Sorella  d'Oronte,  ed  amante 
di  Tigrane. 
La  Sig.  Giuditta  Fabiani,  Virentina. 
ORONTE  Principe  di  Sinope,  ed  aman- 
te di  Cleopatra. 
Il  Sig.  Giuseppe  GaUieni,  Cremonese. 
CLE  A  RTE  Principe  de  Messageti,  con- 
federate di  Mitridate,  ed  amico  di  Ti- 
grane. 

La  Sig.  Iiosalba  Buini,  Bolognese. 
La  Musica  sarà  di  nuova  composizione 
del  Sig.  Gristoforo  Qluch  (sic). 
Li  Balli  sono  diretti  dal  Sig.  Giuseppe  Salomoni 
detto  di  Vienna,  ed  eseguiti  dalli  aeguenti 

La  Sig.  Margherita  Gri-  Il  Sig.  Giuseppe  Salomoni 

seili  detta  la  Tintoretta.  detto  di  Vienna. 

La  Sig.  Anna  Ghiringhella.  Il  Sig.  Giacomo  Briglienti. 

La  Sig.  N.  N.  Il  Sig.  Giuseppe  Faînani. 

La  Sig.  Caterina  Lazari.  Il  Sig.  Andrea  Salomoni. 

On  trouve  enßn  à  page  8  les  particularités  suivantes: 

MUTAZIONI  DI  SCENE 

NELL"  ATTO  PRIMO. 

Vasta  Campagna  nelie  vicinanze  di  Sinope, 
d'onde  viene  Tigrane  trionfante  col  suo  E- 
sercito,  vedendosi  una  Piazza,  con  Archi, 
Statue,  e  Trofei.    Da  una  parte  magnifica 
Tenda  ad  uso  di  Trono  per  Mitridate  &c. 

Qabinetto  di  Cleopatra  nella  Reggia.  In  pros- 
petto  porta  chiusa,  che  poi  si  apre. 

NELV  ATTO  SECONDO. 
Giardino  di  fiori,  con  diversi  Viali,  Fontane, 

e  Sedili  di  maroio  &c. 
Atrio  nella  Reggia. 

Borghi  délia  Città  cou  Tende  militari;  in 
prospetto  le  mura  del  Castello  di  Sinope, 
contro  al  quale  stanno  preparati  gli  Arieti, 
e  Machine  militari  di  Tigrane,  e  di  Clearte, 
per  abbatterle  &c. 

NELL'  ATTO  TERZO. 
Accampamcnto  de1  Messageti. 
Stanze  Reali  di  Mitridate. 
Parte  interiore  del  Tempio  di  Giove. 

Inventori,  e  direttori  délie  dette  li  Signori 
Fabrizio,  e  Bernardino  Fratelli  Galiari. 
Il  Vestiario  sarà  di  vaga  idea  del  Sig. 
Francesco  Mainini  ' . 


1;  Ce  costumier  a  joui  de  son  temps  d'une  grande  réputation:  Quadrio  {op. 
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Parmi  les  acteurs  du  Tigrane  il  y  en  avait  trois  que  Gluck  connais- 
sait déjà,  puisque  ils  avaient  joué  des  rôles  dans  ses  premiers  opéras: 
c'étaient  la  ptimadonna  Aschieri,  le  sopraniste  Salimbeni,  et  Giuseppe 
Gallieni,  lui  aussi  un  sopraniste. 

Les  premières  notices  qu'on  trouve  au  sujet  de  la  cantatrice  romaine 
Caterina  Aschieri  datent  de  1735:  au  printemps  de  cette  année  elle 
faisait  partie  de  la  troupe  du  théâtre  des  Fiorentini  à  Naples,  jouant  des 
rôles  masculins.  L'année  théâtrale  de  1735—36  se  termina  avec  le  car- 
naval de  1736:  l'Aschieri  fut  rengagée  pour  l'année  de  1736 — 37,  mais 
elle  ne  put  remplir  le  nouvel  engagement  contracté  avec  l'entrepreneur. 
En  effet,  peu  de  temps  après  l'ouverture  de  la  saison,  en  juillet  1736, 
elle  fut  emprisonnée  par  ordre  du  Roi,  et  ensuite,  avec  une  procédure 
très  sommaire,  expulsée  du  royaume1).  Il  n'est  pas  excessivement  diffi- 
cile que  de  deviner  les  motifs  qui  amenèrent  à  ce  départ  forcé.  Sans 
doute  la  jeune  virtuose  romaine  doit  avoir  fait  tourner  la  tête  à  quel- 
que jeune  patricien,  la  famille  duquel  eut  recours  au  Roi  pour  terminer 
d'un  seul  coup  l'aventure.  Dans  des  cas  semblables  le  sévère  Charles  TU 
ne  se  faisait  pas  trop  prier;  et  l'on  sait  que  les  expulsions  de  cantatrices 
et  danseuses  étaient  alors  très  fréquentes.  L'Aschieri  se  vit  ainsi  obligée 
de  partir  en  compagnie  de  sa  sœur  Albina  (elle  aussi  une  cantatrice), 
de  son  frère  et  de  sa  mère  Maria  Mazzanti. 

Pendant  le  carnaval  de  1737  elle  chanta  au  théâtre  Ducal  de  Parme; 
et  en  septembre  1738  elle  interpréta  au  Regio  Ducal  Teatro  de  Milan 
le  rôle  principal  dans  l'opéra  Angelica  de  Giambattista  Lampugnani  *). 

En  1739  ^carnaval)  elle  se  fit  entendre  à  Florence,  au  théâtre  de  la 
Pergola,  occupé  alors  par  une  troupe  d'élite,  de  laquelle  faisaient  partie 
la  Facchinelli3),  Francesco  Bernardi  dit  le  Seneshw*},  et  le  fameux  ténor 
allemand  Anton  Raaff.    Elle  revint  au  théâtre  Ducal  de  Milan  pour  le 


cit..  V,  560)  le  cite,  ajoutant  qu'il  était  «inoito  dotto,  e  perito  in  que»t'  arte».  Il 
mourut  en  1769. 

1)  Benedetto  Croce.  I  teatri  di  Napoli.  Sccolo  XV— XVIII.  Napoli.  presso 
Luigi  Pierro  . .  .,  1891  —  p.  364 — 65. 

2;  Composé  pour  le  théâtre  de  Saint-Samuel  à  Venise,  où  la  première  eut  lieu 
le  11  juin  1738:  «VENEZ1A  17.  Maggio.  Domenica  sera,  andô  in  scena  nel  Teatro 
a  8.  Samuele  il  Dramma  musicale  intitolato  Angelica;  e  ciô  anticipatamente  del 
eolito  per  divertire  la  numerosa  Nobiltà  estera  qui  comparsa,  e  che  va  giungendo. 
la  mAggior  parte  Napolitana, . .  .».  Diario  ordinario  di  Roma]  Nwn.  3248.  In  data 
ddli  28.  Maggio  1738.  —  Quantité  de  nobles  napolitains  «  étaient  rendus  à  Venise 
pour  y  attendre  la  jeune  Reine  des  Deux-Siciles,  Marie-Amélie  de  Saxo,  qui  devait 
arriver  de  Dresde  dans  peu  de  jours. 

3  «Lucia  Facchinelli,  Viniziana,  gran  Cantatrice.  Soprano».  Quadrio,  op.  cit., 
V,  538.  —  Elle  était  surnommée  la  Braaretta. 

4)  Le  surnom  de  Sentsino  a  été  donné  ensuite  u  deux  autres  famenx  Bopranistes. 
Giusto  Ferdinando  Tenducci  f  1790  et  Andrea  Martini  *  1819;.  tous  les  deux 
nés  à  Sienne. 
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carnaval  de  1740.  La  renommée  couronna  bien  vite  ses  mérites  artis- 
tiques. En  1740  elle  fut  engagée  pour  le  carnaval  suivant  au  théâtre 
de  Saint- Ange  à  Venise,  en  qualité  de  primadotina:  dans  cette  saison 
elle  créa  en  effet  le  rôle  de  Padmane  dans  YArtamene  de  Tommaso 
Albinoni1)  et  celui  de  Berenice  dans  l'opéra  de  ce  nom  composé  par 
Galuppi.  Son  succès  dut  être  remarquable,  car  dès  lors  les  entrepreneurs 
commencèrent  à  se  la  disputer.  Pendant  le  carnaval  de  1742  elle  fit 
partie  de  la  troupe  du  Regio  Ducal  Teatro  de  Milan,  et  Gluck,  qui  dé- 
butait alors  avec  YArtaserse,  lui  confia  le  rôle  de  Mondäne.  On  lui 
donne  dans  le  livret  de  cet  opéra  le  titre  de  virtuose  du  Duc  de  Modène, 
ce  qui  permet  de  supposer  qu'elle  devait  s'être  distinguée  précédemment 
sur  les  scènes  de  Modène.  Gandini2)  et  Tardini3)  ne  font  en  vérité 
aucune  mention  de  l'Aschieri;  mais  cela  ne  doit  point  étonner,  car  la 
cromstoria  des  théâtres  de  Modène  donnée  par  les  auteurs  cités  présente 
de  bien  nombreuses  lacunes. 

À  l'occasion  de  la  reprise  du  Detnofoonie  de  Gluck  au  nouveau  théâtre 
de  Reggio  pendant  la  foire  de  1743*),  l'Aschieri  joua  le  rôle  de  Dircea, 


1}  Le  livret  indique  le  carnaval  de  1740  comme  époque  de  la  représentation 
de  cet  opéra:  mais  il  faut  remarquer  qu'en  ce  cas  l'année  a  été  calculée  more 
veneto.  Suivant  le  style  vénitien  Tannée  commençait  au  1er  mars:  ce  n'est  qu'à 
cette  date  qu'on  changeait  le  millésime. 

2)  Cronùtoria  dei  teairi  di  Modena  dal  1539  al  1871  del  maestro  Âlessandro 
Gandini,  arricchita  d'interessanti  notixie  e  eoniimtata  sino  al  présente  da  Luigi  Fran- 
cesco Valdrighi  e  Giorgio  Ferrari- Moreni.  Parte  prima  [seconda,  teraaj.  Modena, 
Tipografia  Sociale,  1873. 

Cet  ouvrage  a  été  continué  avec  la  Cronùtoria  dei  teairi  di  Modena  dal  1873 
a  tutto  il  1881  compilata  da  G.  Ferrari-M oreni  c  V.  Tardini.  Modena,  Tipo- 
grafia Legale,  . . .  1883  (268  pages). 

3)  V.  Tardini.  /  teairi  di  Modena.  Contribute  alla  storia  del  teatro  in  Italia. 
III.  Opère  in  musita  rappresentatc  dal  1594  al  1900.  In  Modena,  presso  la  ditta 
Forghieri,  Pellequi  e  C   1902. 

Le  premier  volume  est  dédié  aux  représentations  dramatiques  qui  eurent  lieu 
dans  le  nouveau  théâtre  Communal;  le  deuxième  renferme  l'histoire  du  théâtre 
Aliprandi. 

4)  Le  livret  de  Reggio  du  Denwfoonte  (que  M.  Wotquenne  n'a  eu  occasion 
de  consulter)  est  intéressant  à  beaucoup  d'égards.  Il  ne  Bcra  donc  pas  inutile  d'en 
donner  ici  quelques  renseignements,  d'après  l'exemplaire  qui  existe  à  la  Biblio- 
thèque Caaanatense  de  Rome,  sous  la  cote  Miscell.  300.  4: 

«U  I  DEMOFOONTE  |  Drama  per  tnusica  \  da  rappresentarsi  \  nel  Nuovo  Teatro 
I  di  Reggio  |  La  seconda  rolta,  che  si  aprirà  |  m  eongiunlura  \  délia  fiera  \  delT  anno  \ 
MDCCXLW.  I  [vignette]  |  In  Reggio,  |  Per  Ii  Vedrotti.  Con  lie.  de  Sup.>.  —  In-16. 
de  71  pages,  plus  une  blanche,  non  chiffrée,  et  un  feuillet  non  coté  à  la  fin,  donnunt 
le  texte  de  3  airs  qu'on  avait  changés. 

On  trouve  p.  3 — ö  l'argument,  à  la  fin  duquel  on  lit:  «La  Poesia  è  del  Sig. 
Abate  Pietro  Metastasio». 

Viennent  ensuite  p.  6  les  «Mutazioni  di  scène»,  ainsi  que  les  noms  du  scéno- 
graphe (Giovanni  Paglia  reggiano)  et  du  costumier  Domenico  Landi  di  Bologna); 
et  après  cela  p.  7;  les 


Digitized  by  Google 


Francesco  Piovano,  Un  opéra  inconnu  de  Gluck. 


243 


créé  quelques  mois  auparavant  au  théâtre  Ducal  de  Milan  (carnaval  de 

ATTOR1 

DEMOFOONTE,  Re  di  Tracia. 

Signor  Annibale  Pio  Fabri. 
DIRCEA,  segreta  Moglie  di  Timante. 

Signora  Caterina  Aschieri. 
CREUSA,  Principessa  di  Frigia,  destina- 
ta  Sposa  di  Timante. 
Signora  Margherita  Chimenti. 
TIMANTE,  creduto  Principe  Ereditario, 
figlio  di  Demofoonte. 
Sigmir  Filippo  Elisi. 
CHEKINTO,  figlio  di  Demofoonte,  A- 
mante  di  CreuBa. 
Signora  Maria  Rosa  Xcgri  Jlisack. 
MATUSIO.  creduto  Padre  di  Dircea, 
Grande  del  Regno. 
Signor  Felice  SoreUi. 
ADRASTO.  Capitano  délie  Guardie  Re- 
ali.  e  confidente  del  Re. 
Signora  RosaJba  Buini. 
OL1NTO.  fanciullo,  figlio  di  Timante. 
che  non  parla. 

En  haut  de  la  page  8  on  lit  cette  notice:  «La  Musica  è  del  Signor  Cristoforo 
Cluck  [sic),  \  a  riserva  délie  Arie  segnate  con  una  Stel-  |  letta,  che  sono  del 
Signor  Francesco  Mag-  |  giore.  Maestro  di  Cappella  Napolitano,  |  e  Direttore  del- 
rOpera». 

Dans  la  même  page  on  fait  mention  du  chorégraphe,  Bortolo  Ganassetti,  et  des 
danseurs:  Anna  Sabatini,  Rosa  Conti,  Teresa  Colonna,  Eleonora  ßastiglia,  Luca 
Borgbesi,  Vincenzo  Sabatini,  Carlo  Belluzzi,  Antonio  Dalpini,  Giuseppe  Belluzzi. 

Les  airs  marqués  d'un  astérisque  sont  au  nombre  de  sept,  savoir: 
dans  l'acte  I:  «Sperai  da  te,  mio  bene*  [Dircea,  scène  III; 

«Il  suo  leggiadro  viso>  Cherinto,  scène  VUI;; 
dans  l'acte  II:  «Tu  s  ai  chi  son;  tu  sai»   Creusa,  scène  I); 

«Prudente  mi  chiedi?»  {limante,  scène  III); 
«No,  non  chiedo,  a  m  ate  «telle*  [Cherinto,  scène  VIII  ; 
dans  l'acte  III:  «Non  odi  consiglio?»  [Adra&to,  scène  I  ; 

«Nel  tuo  dono  io  veggo  as»ai>  [Chtrinto,  scène  II). 
Le  dernier  feuillet  non  coté  donne  le  texte  des  trois  airs  nouveaux  suivants: 
«Neil'  orror  di  nera  notte»  substitué  à  l'aii  «Temo  in  un  punto  e  fremo*  {Timante, 
acte  I,  scène  XIII); 

«Nel  fiero  periglio»  substitué  à  l'air  «Che  mai  non  risponderti»  (Dircea,  acte  III, 
scène  VII); 

«Splenda  per  me  sereno»  substitué  a  l'air  «Non  dura  una  sventura»  i [Creusa, 
acte  III,  scène  VIII .   Le  compositeur  de  ces  airs  nouveaux  n'est  pas  nommé. 

L'air  de  Cherinto,  «T'intendo  ingrata»  facte  1),  manque,  ainsi  que  l'autre  de  Ti- 
mante, «Tutti  nemici  e  rei»  facte  II*. 

Dans  le  deuxième  acte  Creusa  chante  l'air  «Non  ho  più  pace».  au  lieu  de  celui 
qui  commence  «Felice  età  dell  oro». 

Bref,  on  conserva  15  morceaux  seulement  des  28  que  la  partition  originale 
renfermait:  cela  démontre  assez  clairement  la  licence  effrénée  avec  laquelle  on  dé- 
figurait en  ce  temps-là  les  partitions  à  l'occasion  d'une  reprise. 

Le  maître  de  chapelle  napolitain  Francesco  Maggiore,  dit  Cireio,  qui  présida 
aux  répétitions  du  Demofoonte  à  Reggio.  était  un  compositeur  «brillant  &  agréable» 
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1743)  par  Barbara  Stabili1).  Après  avoir  pris  part  aux  représentations  du 
Tigrane  à  Crema  en  septembre  1743,  elle  se  fit  entendre  en  automne  de 
la  même  année  à  Venise,  au  théâtre  de  Saint-Jean  Chrysostome. 

Pendant  deux  carnavals  consécutifs,  ceux  de  1744  et  1745,  elle  brilla 
sur  les  scènes  du  théâtre  Ducal  de  Milan,  et  y  créa  deux  nouveaux  rôles 
gluckiens:  celui  de  Sofonisba  dans  l'opéra  de  ce  nom  (carnaval  1744)  et 
celui  à'Arsinœ  dans  YIppolito  (carnaval  de  1745).  L'Aschieri  comptait 
désormais  au  nombre  des  plus  célèbres  cantatrices  que  possédait  la  scène 
italienne 2). 

On  la  retrouve  à  Venise,  au  théâtre  de  Saint-Jean  Chrysostome,  pen- 
dant l'automne  de  1745  et  le  carnaval  de  1746.  H  paraît  qu'elle  a  été 
ensuite  appelée  à  Vienne. 

En  1748,  provenant  de  Vienne,  elle  fit  sa  rentrée  triomphale  à  Na- 
ples, d'où  elle  avait  été  expulsée  12  ans  auparavant.  C'était  sa  revanche 
à  elle ,  car  c'est  au  roi  qu'appartenait  l'approbation  des  trois  premiers  ac- 

d'après  La  Borde  (op.  «7.,  III,  200).    «Le  talent  qui  lui  attirait  le  plus  d'applau- 
dissements, était  celui  de  bien  rendre  en  musique  les  cris  de  divers  animaux,  genre 
bas  et  peu  désirable.    11  est  mort  dernièrement  en  Hollande»  [ib.). 
Il  composa  plusieurs  œuvres  dramatiques,  savoir: 

Aminta,  sérénade  pastorale  —  Bologne,  théîitre  Formagliari,  l«r  novembre 
1742,  pour  l'anniversaire  de  la  naissance  de  Philippe  Y,  Roi  d'Espagne; 

La  Pace  consolata,  sérénade,  texte  de  Carlo  Goldoni  —  Rimini,  7  janvier  1744, 
à  l'occasion  du  mariage  de  l'archiduchesse  Marianne  d'Autriche  avec  le  prince 
Charles  de  Lorraine; 

Caio  Marxio  Coriolano,  opéra  sérieux  en  trois  actes,  texte  de  Pietro  Pariati  — 
Livourne,  automne  de  1744; 

I  rigiri  délie  cantarine,  opéra- bouffe  en  trois  actes,  texte  de  Bartolom eo  Vitturi 
—  Venise,  théâtre  de  Saint-Cassien,  automne  de  1745; 

Stalira,  opéra  sérieux  en  trois  actes,  texte  de  Carlo  Goldoni  —  Venise,  théâtre 
de  Saint-Ange,  foire  de  l'Ascension  de  1761  (seulement  les  récitatifs  et  quelques 
airs  sont  de  M.;  les  autres  airs  furent  choisis  et  introduits  dans  la  partition  par 
les  chanteurs  à  leur  gré; 

Artaserse,  opéra  sérieux,  texte  de  Métastase  —  Graz,  17Ô3; 

Li  scherxi  danwre,  intermède  en  trois  actes,  texte  du  «sig.  N.  N.  veneto»  — 
Venise,  théâtre  de  Saint-Ange,  carnaval  de  1762. 

On  cite  encore  de  lui:  linon  so  ehr,  opéra-bouffe  en  deux  actes  (partition  rns. 
datée  de  1762  à  la  Bibliothèque  Royale  de  Berlin  et  une  Edoya  pastorale,  texte  de 
Pasquini  —  voir  Bob.  Eitner's  Quellen- Lexikon,  VI,  274. 

En  1763  et  1764  il  donna  des  concerts  à  Francfort-sur-le-Mein. 

1)  De  Florence,  dite  la  Barberina.  Dans  le  livret  du  Siroe  de  Giuseppe  Scar- 
latti (Turin,  théâtre  Royal,  carnaval  de  1750)  elle  figure  avec  le  nom  de  Barbara 
Stabili  Scarlati,  étant  probablement  devenue  la  femme  du  compositeur.  Quadrio 
(op.  rit.,  V,  539;  la  mentionne  parmi  les  cantatrices  qui  se  firent  entendre  avec 
succès  de  1730  à  1744.  D'après  Al.  Ademollo  'Gorilla  Olimpica.  Firenze,  C. 
Ademollo  e  C.  editori.  1887  —  p.  39,  note  2)  elle  était  un  contralto.  La  Borde 
(op.  cit.,  III,  328;  la  caractérise  en  ces  mots:  <plus  célèbre  par  sa  beauté  que  par 
son  talent». 

2;  En  effet  Quadrio  [op.  rtV ,  V,  539  écrivait  en  1744:  *Catterina  (sic)  Aschieri, 
Romana,  Virtuosa  del  Duca  di  Modena.  Questa  Donna  è  singolarmente  valorosa 
nel  Canto,  e  nell'  atteggiare  in  scena.  Sojn-ano*. 
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teurs  {prima  donna,  primo  uomo,  primo  teuere)  proposés  par  l'entrepreneur 
du  théâtre  royal  de  Saint-Charles. 

L'imprésario  de  ce  théâtre,  Don  Diego  Tufarelli,  écrivait  en  date  du 
8  août  1748  au  sujet  du  choix  de  l'Aschieri  comme  prima  donna:  «Donna 
migliore  e  di  grido,  che  giri,  non  vi  è,  nè  si  sente  esservi,  perché  tal'u- 
na  altra  si  è  impegnata  altrove,  o  [è]  in  età  che  porta  alla  declinazione, 
non  più  all'aumento  o  stato  délia  musica,  e,  se  taluna  ha  la  voce,  le 
manca  il  personale,  e  la  scena,  e  se  tal'altra  ha  tutte  queste  cose,  che 
è  difficile,  le  manca  la  musica>  (Croce,  op.  cit.,  p.  430). 

Au  Saint-Charles  elle  resta  attachée  pendant  deux  années  consécutives 
(1748 — 49  et  1749 — 50),  partant  ensuite  «malveduta  e  poco  piaciuta»  (!), 
comme  écrivit  le  même  Tufarelli  en  date  du  21  novembre  1751  (Croce, 
op.  cit.,  p.  432). 

Voici  quelques  dates  relatives  aux  dernières  années  de  sa  carrière: 
— 1751  (carnaval),  Milan,  théâtre  Ducal;  1752  (carnaval),  Turin,  théâtre 
Royal;  1753  (carnaval/,  Milan,  théâtre  Ducal;  1754  (foire  de  Y  Ascension), 
Venise,  théâtre  de  Saint-Sauveur;  1755  (carnaval),  Milan,  théâtre  Ducal. 
Il  ne  m'est  point  connu  si  l'Aschieri  se  fit  entendre  quelque  part 
depuis  lors. 

Elle  vivait  encore  en  1757  (Croce,  op.  cit.,  p.  432  et  752),  mais  elle 
avait  déjà  résolu  de  quitter  le  théâtre. 

Le"  nom  de  cette  célèbre  cantatrice  on  le  trouve  aussi  orthographié 
Schieri .  Sa  sœur  Albina  chanta  avec  elle  à  Naples  en  1735  et  à  Venise 
en  1741;  et  se  fit  entendre  aussi  au  théâtre  de  Saint- Ange  à  Venise 
pendant  l'automne  de  1740,  mais  ne  parvint  pas  à  la  renommée  acquise 
par  Caterina. 

Tout  le  monde  connaît  la  grandeur  artistique  du  sopraniste  milanais 
Felice  Salimbeni.  Né  vers  1712,  il  chantait  déjà  pendant  le  carnaval  de 
1732  au  théâtre  Capranica  de  Rome,  en  compagnie  du  fameux  Caffarello, 
dans  le  Caio  Fabricio  de  Hasse,  et  dans  le  Oermanico  in  Germania  de 
Porpora  (son  maître),  jouant  des  rôles  féminins,  et  précisément  celui  de 
la  princesse  illyrienne  Bircenna  dans  le  premier  opéra,  et  celui  à'Ersinda 
dans  le  deuxième. 

Fétis  (VII,  382)  le  fait  débuter  dans  l'opéra  de  Hasse  en  1731,  mais 
il  se  trompe,  car  le  Caio  Fabricio,  opéra  avec  lequel  on  inaugura  la  sai- 
son, ne  fut  mis  en  scène  que  le  12  janvier  1732 Le  même  auteur 
écrit  que  Salimbeni  se  fit  entendre  ensuite  (1732)  au  théâtre  Ducal  de 
Milan  dans  Y  Alejandro  nette  Iridic  de  Hasse:  c'est  une  autre  inexacti- 
tude, car  ledit  opéra  de  Hasse  fut  donné  pendant  le  carnaval  de  1732 

1   «Sabato  sera  nel  Teatro  nella  Sala  degli  Illustrissimi  Sig.  Capranica  andö 
in  scena  per  la  prima  voila  il  Dramma  intitolato  »7  Gajo  Fabrizio;  .  . .».  Diario 
ordinario  [di  Roma)  Num.  2257.  In  data  delli  19.  Oennaro  1732. 
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c'est-à-dire  on  même  temps  que  le  jeune  chanteur  milanais  se  trouvait  à 
Kome  *). 

Les  Romains  l'entendirent  encore  à  la  «Sala  dei  Signori  Rucellai  al 
Corso»  pendant  le  carnaval  de  1733;  puis  Salimbeni  se  rendit  à  Venise, 
pour  chanter  au  théâtre  de  Saint -Samuel,  à  l'occasion  de  la  foire  de 
l'Âscension. 

C'est  à  ses  premiers  succès  qu'il  fut  redevable  de  son  admission  à  la 
Chapelle  Impériale  de  Vienne,  à  laquelle  il  appartint,  d'après  Koechel, 
de  1733  à  1739,  avec  l'appointement  de  1500  florins  par  an.  Conformé- 
ment à  l'usage  de  l'époque  il  obtint  de  temps  en  temps  des  congés  pour 
se  faire  entendre  sur  les  scènes  italiennes.  On  le  trouve  ainsi  à  Venise, 
au  théâtre  de  Saint- Jean  Chrysostome  pendant  l'automne  de  1735  et  le 
carnaval  de  1736.  Après  avoir  chanté  dans  le  premier  opéra  de  carna- 
val (le  Venceslao,  de  compositeur  inconnu),  il  retourna  â  Vienne  pour  y 
créer  le  rôle  (YAchitte  dans  Y  Achille  in  Sciro  de  Caldara,  opéra  mis  en 
scène  le  13  février  1736.  L'auteur  du  texte,  Métastase,  écrit  à  ce  sujet 
à  son  frère  Léopold  (résidant  à  Rome),  en  date  de  Vienne,  le  10  mars 
1736: 

«Io  attribuisco  l'esito  felice  di  questo  dramma  in  Vienna  alla  compas- 
sione  délie  angUBtie  dell'autore  obbligato  a  scriverlo  in  diciotto  giorni  e 
mezzo;  e  poi  all'  esattezza,  con  cui  è  stata  rappresentata  la  parte  del- 
Y  Achille  da  un  soprano,  chiamuto  Felice  Salimbeni,  il  quale  à  portato  tutto 
il  peso  dell'  opera.  La  parte  e  fatta  per  lui:  io  Yh  per  mio  interesse  istrui- 
to  con  inolta  fatica;  ed  egli  è  riuscito  a  segno,  che  son  persuaso  che  in 
nessun  luogo,  dove  egli  non  sia,  questo  dramma  farà  lo  strepito,  che  do- 
vrebbe  fare.  Se  fosse  facile,  ch'egli  ottenesse  licenza  per  una  stagione.  il 
procurar  d'averlo  sarebbe  un  util  consiglio  da  dare  a  qualche  amico  regola- 
tore  di  cotesti  teatri  romani  >2). 

1)  La  troupe  lyrique  du  Repio-Ducal  Teatro  de  Milan  se  composait  des  acteurs 
suivants  pour  le  carnaval  de  1732:  Diana  Vico,  Benedetta  Soresina,  Anna  Maria 
Landuzzi,  Angelo  Amorevoli,  Giovanni  Carestini  et  Castoro  Antonio  Castori.  Cela 
résulte  du  livret  de  YAntigona ,  opéra  de  compositeur  inconnu,  donné  justement 
dans  ladite  saison.  —  Le  Dr  Antonio  Paglicci-Brozzi,  à  p.  116  de  son  tra- 
vail intitulé:  il  Regio  Ducal  Teatro  di  Milano  net  secolo  XVIII.  Xotixie  aneddotiche 
1701— 1776  (con  illustrazioni;  (Milano,  6.  Ri  cord  i  &  C.  [s.  a],  estratto  dalla  Oax- 
xctta  Musicale  di  Milano,  anno  1893—94)  cite  erronément  YAntigona  au  lieu  de 
YAntigona;  ne  fait  pas  mention  de  Topera  de  Hasse,  mais  donne  comme  représenté 
au  mois  de  janvier  1731  i?)  on  Alcssandro  nelT  Intlie  de  Predieri  i??),  tandis  qu'en 
se  rapportant  à  l'excellente  Bibliografia  universale  del  teatro  drammalico  italiano  de 
Giovanni  et  Carlo  Salvioli,  Predieri  n'aurait  point  mis  en  musique  Y  Alcssan- 
dro nelT  Indie  de  Métastase. 

2)  Opère  postume  del  Sig.  Ab.  Pietro  Metastasio  date  alla  luce  doll'  Alxtte 
Conte  iIAyala.  Tomo  I.  In  Vienna,  Nella  Stamp.via  Alberti,  M.DCC.XCV  —  p.  183. 
—  Il  parait  que  Salimbeni  ne  se  fit  plus  entendre  sur  les  scènes  romaines.  \  Vienne, 
outre  les  rôles  de  Megaclc  dans  YOlimpiade  et  d'Achille  dans  Y  Achille  in  Sciro,  il 
créa  aussi  ceux  de  Sesto  dans  la  Clemcnxa  di  Tito  et  de  Ciro  dans  le  CHro  ricono- 
sciuto  cfr.  Dictionnaire  historique  des  musiciens  par  Choron  et  Fay o He.  II,  262). 
Ces  quatre  opéras  sont  d'Antonio  Caldara.  Fétis  parle  de  dégoûts  que  lui  faisait 
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On  dit  que  Métastase  en  a  fait  le  portrait  dans  les  vers  suivants  de 
YOlimpiade,  avec  lesquels  Argene  peint  Megacle  (acte  I,  scène  IV): 

Io  l'ho  présente.  Avea 
Bionde  le  chiome,  oscuro  il  ciglio;  i  labbri 
Vennigli  si,  ma  tumidetti,  e  forse 
Oltre  il  dover;  gli  sguardi 
Lenti,  e  pietosi;  un  arrossir  fréquente; 
Un  soave  parlar  . . . 

Il  revint  à  Venise,  au  théâtre  de  Saint- Cassien  pour  la  grande  sai- 
son d'automne  de  1736  et  carnaval  de  1737 !),  et  pendant  le  printemps 
de  1737  il  chanta  à  Bologne,  au  théâtre  Formagliari,  dans  le  Siface,  un 
opéra  composé  expressément  par  Léonard  Leo.  Le  Siface,  seul  opéra  de 
la  saison,  fut  donné  27  fois  de  suite:  Salimbeni  prit  part  à  24  représen- 
tations, pour  lesquelles  il  toucha  1800  livres  bolonaises2),  savoir  75  livres 
par  soir.  Deux  acteurs  seulement  furent  mieux  payés  que  lui,  c'est-à- 
dire  la  Facchinelli  et  Carestini,  qui  eurent  2340  et  2880  livres  respective- 
ment. Dans  la  troupe  il  y  avait  aussi  le  ténoriste  Amorevoli,  qui  coûta 
1 500  livres  à  l'entrepreneur.  Dans  les  trois  représentations  où  Salimbeni 
ne  chanta  pas,  il  fut  remplacé  par  Filippo  Finazzi  (le  chanteur  et  compo- 
siteur f  1776  à  Hambourg):  cela  amena  une  dépense  extraordinaire  de 
105  livres  (Ricci,  op.  cit.,  p.  546). 

L'Electeur  Charles-Albert  de  Bavière,  venu  en  Italie  pour  un  pèleri- 
nage à  Lorette,  se  trouvait  alors  à  Bologne.  Dans  le  journal  de  son 
voyage,  il  s'exprime  en  ces  termes  textuels  au  sujet  de  l'opéra  et  des 
interprètes  : 

«Après  les  24  heures  [du  20  juin]  nous  avons  été  à  l'opéra,  qui  porta 
le  titre  de  Si  face.  La  musique  y  étoit  fort  belle  et  les  décorations  magni- 
fiques.   Ce  n'étoit  cependant  que  les  hommes  qui  ont  soutenu  cet  opéra,  car 

éprouver  le  maître  de  chapelle  Caldara,  ce  qui  aurait  contribué  à  lui  faire  quitter 
le  service  de  Charles  VI.  Cela  ne  peut  être  exact,  car  Antonio  Caldara  mourut 
en  1736,  et  Salimbeni  se  trouvait  encore  «in  attuale  Servirio  di  Sua  Maesta  Cesarea 
e  Cattolica»  au  carnaval  de  1738  {d'après  le  livret  de  YAsrtimenc  de  Fiorillo,  opéra 
donné  a  Milan. 

1)  A.  Paglicci-Brozzi  est  en  erreur  lorsqu'il  écrit  (op.  cit.,  p.  118— 19)  que 
Salimbeni  chanta  au  théâtre  Ducal  de  Milan  dans  le  carnaval  de  1737.  Pour  cette 
saison  la  troupe  ee  composait  d'Antonia  Cermenati,  Anna  Bagnolesi,  Caterina  Fuma* 
galli,  Benedetta  Molteni  (qui  devint  ensuite  la  femme  de  Johann  Friedrich  Agri- 
cola,  et  se  fit  entendre  à  Berlin  de  1742  à  1775),  Gio.  Battista  Pinacci  et  Angelo 
Amorevoli.  Cela  résulte  du  livret  du  deuxième  opéra  de  carnaval,  qui  fut  YEtnira, 
musique  de  Gio.  Maria  Marchi,  et  non  pas  Outra  (?)  de  Minocchi  (?!)  comme  on 
lit  dans  Paglicci-Brozzi,  op.  cit.,  p.  118.  La  série  des  spectacles  du  théâtre 
Ducal  de  Milan  donnée  par  cet  auteur  fourmille  d'erreurs  typographiques  et  autres. 

2)  La  livre  bolonaise  de  20  sols  de  12  deniers  équivalait  à  1  lire  italienne,  7 
centimes  et  45/10000.  Cfr.  Angelo  Martini.  Manuale  di  metrologia  ossia  misure. 
pe*i  e  monde  in  nso  attualmente  e  aniicammte  prcsso  tuUi  i  popoti.  Torino,  Ermanno 
Loescher,  1883  ...  —  p.  92. 
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pour  les  femmes  il  n'y  avoit  pas  moyen  de  les  entendre.  En  voix  de  soprano 
le  fameux  Carestini  y  brilloit  le  plus,  un  musicien  de  l'empereur,  nommé 
Salimbeni,  eut  aussi  son  parti,  et  je  puis  dire  que  ce  jeune  homme  m'a  plu 
infiniment;  lequel  s'il  continue  ainsi,  deviendra  un  des  meilleurs  d'Italie. 
Cependant  la  voix  naturelle  d'un  certain  Amoreroli  a  paru  l'emporter  sur  tous. 
Je  puis  dire,  qu'aucun  chanteur  de  basse  taille  [?]  ne  m'a  scu  toucher  comme 
celui-ci.  Il  a  une  agilité  étonnante,  fait  tous  ses  agréments  avec  bien  de 
jugement  et  surpasse  encore  selon  mon  goût  le  fameux  Paeta  Giovanni 
Paita,  le  Roi  des  ténors],  qui  étoit  le  plus  approuvé  en  Italie»1). 

Pour  la  saison  de  carnaval  de  1738  Salimbeni  fut  engagé  comme 
primo  uomo  au  Regio-Ducal  Teatro  de  Milan,  avec  l'honoraire  de  6250 
livres  milanaises,  auxquelles  il  faut  en  ajouter  encore  291,  2  sols  et  3 
deniers,  représentant  l'agio  sur  les  pistoles,  dont  on  n'en  avait  pas  d'effec- 
tives. Le  logement  du  virtuose  coûta  300  livres  à  l'imprésario,  lequel  fit 
à  Salimbeni  aussi  le  cadeau  d'un  rubbo*)  de  chocolat  (calculé  112 
livres,  10  sols)  et  dépensa  encore  105  livres  dans  l'achat  d'une  bourse 
d  or  filé  (autre  présent  au  célèbre  sopraniste)  et  d'une  tabatière  d'argent 
doré  qu'il  offrit  à  Ignazio  Fiorillo,  le  compositeur  du  deuxième  opéra 
de  la  saison,  YArtimene*).  Toutes  ces  particularités  (tirées  des  intéres- 
santes Note  intorno  all'esercixw  del  R.  Ducal  Teatro  di  Milano  Vanno 

A)  *Des  Kurfürsten  Karl  Albrecht  ton  Bayern  italienische  Reise  im  Jahre  1737, 
von  ihm  gelbst  beschrieben».  Herausgegeben  ron  Edmund  Freiherrn  r.  Oefele,  k.  Kreis- 
archivsekretär, dans  les  Sitxtmgsberichtc  der  philosophisch-philologischm  und  historisdten 
Classe  der  k.  b.  Akademie  der  Wissenschaften  xu  München.  1882.  Bd.  II.  Heft  II. 
München.  Akademische  Buchdruckerei  von  F.  Straub.  1882.  In  Commission  bei 
G.  Franz  —  p.  219. 

2)  Environ  8  kilos.  La  livre  milanaise  avait  la  valeur  de  78  centimes  et  2 
millièmes  de  lire  italienne:  cfr.  Martini,  op.  cit.,  p.  Bol  et  354. 

3)  M.  Wotquenne  op.  cit.,  p.  187,  note  4  affirme  que  le  livret  mis  en  musi- 
que par  Fiorillo  est  dû  à  la  plume  de  Bartolomeo  Vitturi,  et  que  c'est  du  même  texte 
dont  se  valurent  ensuite  Tommaso  Albinoni  [Artamene  —  Venise,  théâtre  de  Saint- 
Ange,  carnaval  de  1741),  et  Gluck  [1743?,  qu'il  s'agit.  Le  distingué  bibliographe 
est  tombé  dans  une  inadvertance,  vraisemblablement  à  cause  de  la  ressemblance 
de*  titres.  Il  résulte  de  la  comparaison  de  YArtimene  de  poète  anonyme  (1738 
avec  YArtatnene  de  Vitturi  (1741  que  ces  deux  drames  sont  tout  à  fait  différent*. 

Voici  quelques  renseignements  sur  le  livret  milanais: 

«L'ARTIMENE  |  Drama  per  musica  |  Da  rappresentarsi  nel  Regio-Ducal  Teatro  1 
di  Milano  |  Nel  Carnovale  delC  Anno  1738.  |  Dedicato  |  A  Sua  Eccèllenza  |  il  Signor 
I  Oto  (sic)  Ferdinando  |  Conte  d'Abensperg,  |  e  Traun,  |  Confaloniere  dell'  Austria  i 
Superiore  ed  Inferiore,  |  Consiliere  {sie)  intimo  di  Stato  |  Generale  d'artiglieria.  | 
Colonnello  d'un  reggimento  di  fanteria,  |  Governatore,  |  e  Capitano  Generale  |  dello 
Stato  di  Milano,  |  Mantova,  Parma,  |  e  Piacenza.  ec.  |  [vignette  |  In  Milano. 
MDCCXXXVUI.  !  Nella  Regia  Ducal  Corte,  per  Giuseppe  Richino  Malatesta  |  Stam- 
patore  Regio  Camerale.  |  Con  lieenxa  de'  Superiori».  —  In-12,  de  47  pages,  plus 
une  blanche  à  la  fin  et  6  feuillets  liminaires.  Exemplaire  à  la  Bibliothèque  de 
l'Académie  Royale  de  Sainte-Cécile  (Collection  Silveetri)  et  à  la  Bibliothèque  Natio- 
nale Centrale  Victor  Emmanuel  de  Rome,  sous  la  cote  35.  7.  A.  15,  6. 

Le  deuxième  et  le  troisième  feuillet  liminaire  contiennent  la  dédicace  signée 
par  les  «Cavalieri  Direttori»:  l'«Argomento»  se  lit  dans  le  feuillet  qui  suit;  et  au 
recto  du  cinquième  feuillet  on  trouve  les  noms  des 
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1737 — 38  publiées  par  Pompeo  Cambiasi  dans  la  Qaxxetta  Musicale 
di  Mikino,  Anno  52.»  N.  32,  12  Agosto  1897,  p.  462— 468)  prouvent 
qu'on  faisait  grand  cas  de  Salimbeni,  ce  qui  est  confirmé  par  la  circon- 
stance qu'après  lui  l'artiste  mieux  payé  de  la  troupe,  la  prima  donna 
Marianna  Marini,  eut  2850  livres  seulement,  c'estrà-dire  moins  de  la 
moitié;  quant  aux  présents  aucune  mention  n'est  faite  dans  l'état  de  re- 
cettes et  dépenses  de  la  saison.  Sur  ce  point  il  est  raisonnable  de  sup- 
poser que  l'imprésario  aura  trouvé  bon  nombre  d'admirateurs  tout  prêts 
à  le  remplacer! 

Salimbeni  chanta  en  1739  à  Reggio,  à  l'occasion  de  la  foire,  dans  le 
Denietrio  de  Hasse,  et  pendant  le  carnaval  de  1740  se  fit  nouvellement 

ATTORI. 

ASPARDE  Imperatore  del  Mogol. 

Sig.  Pielro  Bar  ait  i. 
ARTALE  sotto  nome  d'Artimene,  Aman- 
te di  Selene. 
Sig.  Felice  Salimbeni  in  attuale  Serrixio  di 
Sua  Maestù  Cesarea,  e  Cattolica. 
SELENE  figlia  di  Temur.  ed  amante 
d'Artimene. 
Signora  Marianna  Marini. 
EMIRENA  Regina  di  Golconda  rifugiata 
nella  Reggia  del  Mogol,  e  dal  medesimo 
destinata  Sposa  ad  Aurenge,  ma  in  se- 
greto  amante  d'Artimene. 
Signora  Gimtina  Gallo. 
AURENGE  Principe  de  Franguis,  ed 
amante  segreto  di  Selene. 
Sig.  Qiuliano  Terdocei  di  Faenxa. 
DARA  Generale  de  Mogolesi  sollevati  a 
favore  d'Artale  ec. 
Signora  Rosa  Paganim. 

Compositore  délia*  Musica 

Il  Sig.  Ignazio  Fiorillo  "(we). 
Inventore,  e  Compositore  de'  Balli 

il  Sig.  Giovanni  Gallo  Veneziano. 
Inventore,  e  Pittore  délie  Scene 

il  Sig.  Gio.  Battis  ta  Medici. 
Inventore  del  Vestiario 

Sig.  Francesco  Mainino. 

Au  verso  du  même  feuillet  qui  contient  ces  notices  on  trouve  le»  «Mutazioni 
di  scene>. 

Pour  son  opéra  le  compositeur  Fiorillo  eut  1200  livre»  milanaises,  soit  938  lires 
italiennes  ou  760  mark.  L'auteur  du  texte,  le  docteur  Claudio  Nicola  Stanipa  de 
Gravedona,  fut  récompensé  avec  600  livres. 

Sal  viol  i  {op.  cit.,  1)  qui  ne  connaît  pas  le  nom  du  poète,  cite  deux  fois  cet 
opéra,  et  précisément  sous  le  titre  d'Artamene  (col.  382),  et  sous  le  titre  exact 
col.  393,  d'après  la  Drammaturgia}.  La  Borde  aussi  dans  le  tome  troisième  de 
son  Ruai  cite  à  p.  186  YArtamcne  de  Fiorillo.  et  à  p.  250  YArtimene  de  Flo- 
riato  [sic). 
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entendre  au  théâtre  Ducal  de  Milan.  Il  revint  à  Reggio  en  1741. 
pour  l'inauguration  du  nouveau  théâtre,  laquelle  eut  lieu  avec  beaucoup 
de  solennité  le  samedi  29  avril,  avec  le  Vohgeso  Re  dë  Parti,  un  opéra 
composé  expressément  par  Pietro  Pulli,  maître  de  chapelle  napolitain. 
La  troupe  était  vraiment  hors  ligne,  puisqu'on  y  comptait  aussi  la  Tesi, 
Carestini  et  le  ténoriste  Amorevoli.    Salimbeni  joua  le  rôle  tfAnieeto*). 

De  Reggio  il  se  rendit  à  Florence,  où  pendant  l'été  de  1741  il  y  eut 
spectacle  d'opéra  au  théâtre  de  la  Pergola.  En  1742  (carnaval)  il  se 
trouvait  au  théâtre  Royal  de  Turin,  et  pendant  la  foire  de  l'Ascension 
de  la  même  année  à  Venise,  au  théâtre  de  Saint-Samuel,  où  il  créa  le 
rôle  KAlceste  dans  le  Dctnetrio  de  Gluck. 

En  1743  on  le  retrouve  encore  une  fois  à  Turin  pendant  le 
carnaval  ;  puis,  en  septembre,  à  Crema.  Ce  fut  dans  le  Tigrane  de  Gluck 
qu'il  parut  pour  la  dernière  fois  sur  une  scène  italienne2):  dans  cette 
même  année  il  fut  engagé  au  service  de  la  Cour  de  Prusse,  et  c'était 
écrit  qu'il  n'aurait  plus  revu  son  pays  natal. 

Schneider3)  le  fait  arriver  à  Berlin  en  septembre  1743,  ce  qui  est 
sans  doute  inexact,  car  selon  toute  apparence  Salimbeni  ne  put  laisser 
l'Italie  qu'au  mois  suivant.  Il  séjourna  à  Berlin  pendant  six  ans;  ensuite, 
sVtant  brouillé  avec  le  grand  Frédéric,  il  passa  au  service  de  l'Electeur 
de  Saxe,  à  partir  du  1er  janvier  1750,  avec  l'honoraire  de  4000  thalers 
par  an.  Il  ne  débuta  à  Dresde  que  le  7  janvier  1751,  jouant  le  rôle 
du  protagoniste  dans  le  Leucîppo  de  Hasse.  Quelques  mois  après,  sa 
santé  étant  plutôt  chancelante  en  raison  de  la  vie  très  déréglée  qu'il  avait 
toujours  menée,  il  demanda  un  congé  (qu'il  obtint  le  31  juillet)  pour 
se  rendre  en  Italie  dans  l'espoir  de  se  rétablir.  Mais  ses  conditions 
empirèrent  pendant  le  voyage;  la  maladie  l'obligea  de  s'arrêter  à  Laibach, 
où  il  mourut  vers  la  fin  d'août4). 

C'est  en  1742  qu'on  trouve  mentionné  pour  la  première  fois  le  sopra- 
niste  Giuseppe  Gallieni  de  Crémone:  il  faisait  alors  partie  de  la  troupe 
qu'interprétait  le  Demctrio  de  Gluck  à  Venise,  au  théâtre  de  Saint- 
Samuel,  pendant  la  foire  de  l'Ascension.  Deux  ans  après,  dans  la  même 

*  l!  Voir  dans  la  Gaxxetta  Musicale  di  Milano,  1889,  p.  ô8fi,  l'étude  de  A.  Ade- 
mollo  intitulée  //  Lucio  Vero,  il  Vnloyeso  e  Pietro  Pulli.  De  cette  étude  on  a  fait 
aussi  un  tirage  à  part. 

2  D'après  M.  Wotquenne  [op.  cit.,  p.  187,  note  5:  ce  serait  dans  ÏArtamenc 
de  Gluck  que  Salimbeni  parut  pour  la  dernière  fois  sur  une  scène  italienne:  mais 
cela  ne  paraît  guère  probable. 

3  Geschichte  der  Oper  und  des  Köniylichen  Opn-nhames  in  licrlin  von  L.  Schnei- 
der ..  -  Berlin,  Verlag  von  Duncker  und  Humblot,  MDCCCLU  —  p.  96. 

4l  Cfr.  Zur  Geschichte  der  Musik  und  des  Theaters  am  Hofe  %u  Dresden.  Nach 
arch  irai isehen  Quellen  von  Moritz  Fürstenau.  K.  S.  Knnunermusikue.  Zweiter 
Theil.  Dresden,  Verlagsbuchhandlung  von  Rudolf  Kuntze.  1862—  p.  266.  —  Fétis 
(VII,  382;  place  le  décès  de  Salimbeni  en  mai,  ce  qui  est  sans  doute  inexact. 
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ville,  mais  au  theaire  de  Saint-Ange,  il  chanta  dans  La  finta  schiava, 
un  opéra  de  différents  auteurs,  auquel  Gluck  paraît  avoir  collaboré  (Wot- 
quenne,  op.  cit.,  p.  188). 

Ayant  été  engagé  au  théâtre  Royal  de  Turin  pour  le  carnaval  de 
1745,  ce  fut  lui  qui  créa  le  rôle  de  Gandarte  dans  le  nouvel  opéra  de 
Gluck,  Poro.  En  1746  il  parut  au  Regio  Ducal  Teatro  de  Milan,  et  en 
1747  au  théâtre  Capranica  de  Rome,  toujours  pendant  la  saison  de  car- 
naval. En  1748  on  le  retrouve  â  Venise,  au  théâtre  de  Saint-Samuel 
(foire  de  l'Ascension}. 

Jusqu'ici  on  ne  lui  avait  confié  que  des  rôles  secondaires:  mais  son 
mérite  ayant  été  reconnu,  ce  fut  désormais  en  qualité  de  primo  uomo 
ou  de  prima  donna  qu'il  parut  sur  les  scènes.  En  1751  il  se  fit  nou- 
vellement entendre  à  Venise,  au  théâtre  de  Saint-Ange,  et  en  1752,  pen- 
dant le  carnaval,  il  joua  des  rôles  féminins  au  théâtre  de  Torre  Argen- 
tina, à  Rome,  dans  le  Famace  de  David  Perez  et  dans  le  Cleante  de 
Nicolù  Sabatini. 

Les  renseignements  sur  sa  carrière  manquent  pour  les  années  de  1753 
à  1756;  on  sait,  par  contre,  qu'en  1757  (carnaval)  il  était  à  Turin,  au 
théâtre  Royal,  et  en  1758  (carnaval)  â  Venise,  au  théâtre  de  Saint-Moïse. 

Dans  une  liste  des  «Musici  che  sogliono  fare  la  prima  figura  su  dei 
teatri  italiani»,  en  date  du  15  janvier  1760,  envoyée  de  Milan  aux  surin- 
tendants du  théâtre  de  Saint-Charles  â  Naples,  Gallieni  est  placé  dans 
la  deuxième  classe  avec  ces  notices:  «Galieni  [sic).  Bella  voce,  figura 
passabile,  canta  brillante,  ma  niente  attore.  In  Genova».  Avec  lui  sont 
nommés  [Giuseppe]  Belli,  [Domenico]  Luciani,  [Giacoraoi  Veroli,  [Tom- 
maso]  Guarducci  et  Cornacchia,  c'est^â-dire  le  milanais  Emanuele  Cornag- 
gia,  dit  aussi  Comaccftini.  Les  castrats  de  premier  rang  («prima  classe») 
étaient  Manzoli,  Elisi,  Guadagni  (contralto),  [Domenico  |  Ciardini  et  Aprile 
(Croce,  op.  cit.,  p.  749). 

Au  printemps  de  1760  il  chanta  â  Florence,  au  théâtre  du  Cocomero: 
dans  les  livrets  des  deux  opéras  qu'on  y  donna,  il  est  qualifié  comme 
étant  natif  de  Brescia,  au  lieu  de  Crémone.  En  1761  il  se  fit  entendre 
à  Milan  (carnaval)  et  ensuite  à  Venise,  au  théâtre  de  Saint-Sauveur,  à 
l'occasion  de  la  foire  de  l'Ascension:  ce  fut  la  dernière  fois  qu'il  parut 
sur  les  scènes  de  la  reine  des  lagunes. 

On  le  trouve  mentionné  encore  une  fois  parmi  les  acteurs  composant 
la  troupe  qui  jouait  au  théâtre  Omodeo  de  Pavie  pendant  le  carnaval 
de  1770,  après  quoi  les  différentes  sources  théâtrales  ne  donnent  plus 
aucun  renseignement  à  son  égard. 

Il  y  a  peu  à  dire  au  sujet  des  trois  autres  artistes  qui  comptent  au 
nombre  des  interprètes  du  Tigrane;  ce  sont  le  ténoriste  Settimio  Canini, 
et  deux  femmes.  Giuditta  Fabiani-Chabran  et  Rosalba  Buini. 
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Quadrio  {op.  cit.,  V,  533)  mentionne  Canini  parmi  les  chanteurs  qui 
se  firent  entendre  avec  succès  depuis  1740.  On  rencontre  son  nom  pour 
la  première  fois  en  1736:  dans  cette  année  il  fit  partie  de  la  troupe  la- 
quelle joua  le  Pisistrato  de  Gio:  Maria  Marchi  à  Venise,  au  théâtre  de 
Saint-Samuel,  pendant  la  foire  de  l'Ascension.  En  1740  il  chanta  à 
Lucques1)  et  en  1742  (automne)  à  Venise,  au  théâtre  de  Saint-Jean 
Chrysostome.  L'année  suivante  il  revint  à  Venise,  au  théâtre  de  Saint- 
Samuel,  à  l'occasion  de  la  foire  de  l'Ascension. 

Après  avoir  créé  en  septembre  1743  le  rôle  de  Mitiidate  dans  le 
Tigratie  à  Crema,  Gluck  lui  confia  celui  de  Corndio  Scipione  dans  son 
nouvel  opéra  Sofonisba,  mis  en  scène  à  Milan  Regio  Ducal  Teatroî  au 
mois  de  janvier  1744 2). 

Il  fut  ensuite  engagé  par  Mingotti  dans  sa  troupe  mélodramatique  '1, 
qui  joua  à  Prague  et  Dresde  en  1746,  et  nouvellement  à  Dresde  en  1747. 
Pendant  sa  deuxième  permanence  dans  la  capitale  de  l'électorat  de  Saxe, 
Canini  prit  part  à  l'exécution  de  la  sérénade  de  Gluck,  Le  twxxe  (TErrole 
e  tfEbe,  donnée  le  29  juin  à  Pillnitz,  à  l'occasion  du  double  mariage  qui 
venait  de  lier  les  maisons  de  Saxe  et  de  Bavière. 

Depuis  la  fin  de  1747  jusqu'aux  premiers  mois  de  1748  la  troupe  de 
Mingotti  séjourna  à  Copenhague,  où  elle  rennt  dans  la  même  année, 

1)  Cfr.  Storia  délia  musica  in  Lucca  dell'  Ab.  M.»  Luigi  Ne  ri  ci  socio  ortlinario 
délia  R.  Accademia  Lucchese  (dans  Mcmorie  e  documenii  per  servire  alla  storia  di  Lucca. 
Tomo  XII.   Lucca,  Tipografia  Giusti,  1880)  —  p.  339. 

2)  Je  saisis  ici  l'occasion  pour  rectifier  une  petite  erreur  qui  s'est  glissée  dans 
l'excellent  travail  de  M.  Wotquenne,  p.  188.  Je  ne  crois  pas  exact  d'identifier 
la  date  de  la  dédicace  (13  janvier)  avec  celle  de  la  première  représentation  de 
Sofoniaba.  Excepté  le  cas  où  les  opéras  sont  mis  en  scène  pour  solenniser  l'anni- 
versaire de  la  naissance  ou  la  fête  de  quelque  membre  d'une  maison  régnante,  la 
date  de  la  dédicace  résulte  toujours  antérieure  de  quelques  jours  par  rapport  à 
celle  de  la  première.    Cette  remarque  vaut  aussi  pour  YIppnlito  (p.  190}. 

3)  La  troupe  italienne  dirigée  par  les  frères  Angelo  et  Pietro  Mingotti,  véni- 
tiens, parcourut  longtemps  l'Autriche,  l'Allemagne  et  le  Danemark.  Voici  quel- 
ques dates  touchant  les  pérégrinations  de  ces  virtuoses  ambulants  :  —  1732,  Leip- 
sick  —  1734-36,  Brünn  —  1740  Hambourg  —  1742,  Graz  —  1743  et  1744,  Prague 
et  Hambourg — 1745,  Hambourg  et  Graz  —  1746,  Hambourg.  Lübeck,  Dresde  et  Prague 
—  1747,  Hambourg  et  Dresde  -  1747-48,  Copenhague  —  1748,  Hambourg— 1748  -  49. 
Copenhague  -  1750,  1762  et  1753,  Hambourg. 

Une  autre  troupe  italienne  non  moins  considérée  que  la  précédente  parcourait 
l'Autriche  et  l'Allemagne  avant  que  la  guerre  des  sept,  an*  n'éclatât:  c'était  celle 
de  l'imprésario  Gio.  Battista  Locatelli.  On  la  trouve  en  1750  à  Prague  —  en  1751 
à  Leipsick  (Theater  im  Reuthause}  —  en  1752  à  Prague  —  en  1764  à  Dresde  —  en 
1764 — 55  à  Hambourg  —  en  1756  à  Dresde  et  Leipsick  —  en  1756  à  Prague,  Leipsick 
et  Dresde.  La  môme  année  Locatelli  se  rendit  à  Saint-Pétersbourg,  et  de  là,  en  1759. 
à  Moscou,  où  il  fit  banqueroute,  ce  qui  ne  l'empêcha  pourtant  pas  de  devenir  en- 
suite propriétaire  du  «Cabaret  Rouge»,  un  local  public  alors  fort  à  la  mode. 

Pendant  la  seconde  moitié  du  dix-huitième  siècle  sur  les  scènes  allemandes 
russes,  suédoises,  etc.,  parurent  aussi  les  troupes  italiennes  de  Nicole-  Peretti,  Gae- 
tano  Molinari,  Giuseppe  Bustelli,  Giacomo  Masi,  Pa^quale  Bondini,  Antonio  Bertoldi, 
Cesari,  Nicolosi,  etc. 
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ayant  Gluck  pour  Kapellmeister:  cette  seconde  saison  s'ouvrit  le  28  no- 
vembre 1748  et  se  termina  le  23  avril  1749.  Gluck  composa  une  autre 
pièce  de  circonstance,  La  contesa  de'  Numi,  donnée  au  château  de  Char- 
lottenborg  le  9  avril  1749  pour  célébrer  la  naissance  du  prince  héritier 
Christian1):  parmi  les  exe'cuteurs  il  y  eut  Canini. 

Peu  de  temps  après  il  fut  engagé  par  l'imprésario  G.  B.  Locatelli, 
la  troupe  duquel  séjourna  ù  Prague  pendant  le  carnaval  de  1750.  Pour 
cette  troupe  Gluck  composa  son  Exio:  le  rôle  de  Massimo  dans  cet  opéra 
fut  le  cinquième  que  réminent  compositeur  confia  à  Canini.  Celui-ci  chanta 
aussi  dans  la  reprise  de  Ylpermestra  du  même  auteur,  qui  eut  lieu  à 
Prague  pendant  l'automne  de  1750.  On  le  trouve  en  1751  à  Munich 
parmi  les  exécuteurs  d'une  Ipcrmestra  de  compositeur  inconnu1':  ensuite 
ses  traces  disparaissent  tout  à  fait. 

ßosalba  Buini,  bolonaise,  est  probablement  à  identifier  avec  «N. 
Buini»,  fille  de  Cecilia  Belisani  Buini,  toutes  les  deux  mentionnées  par 
Quadrio,  op.  cit.,  V,  538.  La  Belisani  était  la  femme  du  compositeur 
bolonais  Giuseppe  Maria  Buini  (f  1739),  car  c'est  à  elle  sans  doute  que 
fait  allusion  G.  Fantuzzi  lorsqu'il  écrit  que  dans  quelques  opéras  de 
Buini  «si  distinse  la  moglie  sua  Cantatrice  non  dispregevole» 3).  La 
Belisani  se  fit  entendre,  en  effet,  dans  plusieurs  œuvres  de  Buini *):  voir 

1]  Ce  prince,  fils  de  Frédéric  V  et  de  Louise  princesse  de  Grande  Bretagne, 
naquit  le  29  janvier  1749,  devint  roi  le  14  juin  1766  sous  le  nom  de  Christian  VII, 
et  mourut  fou  le  13  mar»  1808.  C'est  sous  son  règne  qu'arriva  la  terrible  tra- 
gédie de  Struensée. 

2;  Lipowsky  dans  le  liairHsrhes  Musik- Lexikon  en  attribue  la  musique  à 
Baldassare  Galuppi  et  le  texte  à  Galuppi  fils  :?!).  On  sait  que  les  renseignements 
donnés  par  Lipowsky  sont  souvent  erronés:  et  dans  ce  cas  il  le  sont  sans  aucun 
doute.  Par  contre,  il  est  raisonnable  de  supposer  que  la  musique  ait  été  en  partie 
de  Gluck.  Kn  effet  à  Munich  en  1751  avec  Canini  chantèrent  Caterina  Fumagalii, 
Giovanna  délia  Stella,  Maria  et  Violante  Masi,  tous  les  cinq  artistes  de  la  troupe 
de  G.  B.  Locatelli,  qui  avaient  justement  exécuté  Ylpermestra  de  Gluck  au  nouveau 
théâtre  de  Prague,  pendant  l'automne  de  1750.  Cfr.  Geschichte  der  Oper  am  Hufe 
zu  München.  Nach  arrhicalischrn  Quellen  bearbeitet  von  Fr.  M.  Rudhart.  Erster 
Theil  :  Die  italienische  Oper  von  1H54 — 17*7.  Freising.  Druck  und  Verlag  von  Franz 
Datteret.  1865  —  p.  133-34,  186,  187,  188;  et  Wotquenne,  op.  cit.,  p.  189,  note  3. 

La  première  représentation  de  Ylpermestra  de  Galuppi  n'eut  lieu  que  pendant 
le  carnaval  de  1758  au  théâtre  Ducal  de  Milan:  le  texte  est  celui  de  Métastase. 
D'Antonio  Galuppi  on  ne  connaît  que  deux  livrets  d'opéra-bouffe:  L'amante  di  tutte 
et  Li  tre  amanti  ridicoli;  tous  les  deux  furent  mis  en  musique  par  son  père  Bal- 
dassare.  Voir  mon  étude  *Iialdussare  Galuppi.  Note  bvj-biblioyra fiche >  dans  la 
Rirista  Musicale  Italmna  de  Turin.  Anno  XIV  {1907  ,  Fascicolo  2",  p.  351,  356,  357. 

3/  Notiz ie  degli  serittori  liolmjncsi  raccolte  du  Giovanni  Fantuzzi.  Tomo  se- 
condo.  In  Bologna  MDCCLXXXII.  Nella  Stamperia  di  San  Tommaso  d' Aquino. 
Con  licenza  de'  suprriori  —  p.  368. 

4,  La  cadula  di  Gelone.  Armida  del  usa,  Il  Filindo,  Clcofile  et  OCinganni  felici. 
opéras  donnés,  tous  les  cinq  à  Venise,  et  précisément  le  premier  et  le  deuxième  au 
théâtre  de  Saint-Ange  en  171i»  automne'  et  1720  carnaval  .  et  les  trois  autres  au 
théâtre  de  Saint-Moïse,  en  1720  automne^  1721  carnaval  et  1722  automne  . 

Il  est  probable  qu'à  la  famille  du  compositeur  Giuseppe  Maria  Buini  appartien- 

s.  d.  IMG.  ix.  17 
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l'important  travail  de  M.  Taddeo  Wiel.  /  teatri  musivali  vemxiam  del 
aettecento  (Veneria,  Visentini,  1897). 

La  carrière  de  Rosalba  Buini  paraît  avoir  été  bien  modeste,  car  elle 
oe  joua,  du  moias  en  Italie,  que  des  rôles  secondaires.  Voici  une  liste 
des  théâtres  qu'elle  parcourut  en  Italie:  Venise,  théâtre  de  Saiuk-Angr. 
automne  de  1741  et  carnaval  de  1742  —  Turin,  théâtre  Royal,  carnaval 
de  1743  —  Reggio ,  «Nuovo  Teatro»,  foire  de  1743  {Aebxtsto  dans  le 
Ikmofoonie  de  Gluok)  —  Crema,  foire  de  septembre  1743  —  Turm, 
théâtre  Royal,  carnaval  de  1744  —  Parme,  théâtre  Ducal,  printemps  de  1745. 

Ayant  été  engagée  dans  la  troupe  de  Mingotti,  elle  chanta  en  1746 
—47  à  Hambourg  et  Lübeck:  après  cette  époque  les  renseignements  man- 
quent sur  sa  personne. 

Giuditta  Fabiani,  mariée  Chabran,  de  Florence,  est  mentionnée  comme 
contralto  par  Quadrio,  op.  dty  VII,  252.  Sur  son  compte  on  sait 
uniquement  qu'elle  chanta:  à  Livnurne,  pendant  Tété  de  1736  —  à  Mo~ 
dène,  au  théâtre  Moka,  pendant  le  carnaval  de  1741,  et  dans  la  même 
ville,  mais  au  théâtre  Rangoni,  au  printemps  suivant  —  à  Crema  en 
1743  —  enfin  au  théâtre  Ducal  de  Milan,  en  1747,  à  l'occasion  de  la 
reprise  du  Demofoontc  de  Gluck1;. 

Parmi  les  artistes  qui  exécutèrent  le  Tigrcme  à  Crema,  il  y  en  a  au 
moins  quatre,  c'est-à-dire  l'Aschieri,  Salimbeui,  Gallieni  et  Canini,  qui 
seraient  dignes  de  figurer  dans  les  dictionnaires  de  biographie  musicale: 
mais  oe  n'est  que  Salirabeni  qui  a  été  accueilli  par  Fétis  et  par  ses  con- 
tinuateurs et  imitateurs. 

nent  aussi  trois  artistes  portant  le  même  nom.  c'est-à-dire:  Matteo  Baini  (Bovini 
bolonais,  chanteur  (ténor;  et  compositeur;  Francesca  Santarelli  Buini  (Bovini;  canta- 
trice, peut-être  femme  de  Matteo  B.  ;  et  Geltiude  Buini  qui  chantait  en  1763  à  Lugo 
pendant  la  foire. 

Matteo  Buini  se  fit  entendre  enl748  àModène.  an  théâtre  Molza —  enl766  (carna- 
val) à  Padoue,  au  théâtre  Obizzi  —  l'année  arrivante  dans  la  même  ville,  mars  au 
Teatro  Nuovo,  à  l'occasion  de  la  foire  dn  Santo  —  en  automne  de  1763  et  pendant 
le  carnaval  de  1764  à  Venise,  au  théâtre  de  Saint -Cas  si  en.  En  1756  il  faisait 
partie,  avec  sa  femme,  de  la  troupe  de  G.  B.  Locatelli  a  Saint-Pétersbourg  (cfr. 
Allymeinc  Qeschirhfc  der  Mu#ik  .  .  .  von  Thomas  Bu  s  by  .  .  .  Aus  dem  Englischen 
Obersetzt  und  mit  Anmerkungen  und  Zusätzen  hegleitet  von  Christian  Friedrich 
Michaelis.  Zweiter  Band  .  .  .  Leipzig,  1822.  In  der  Baumgfirtnerschen  Buchhand- 
lung —  p.  f>40 \  Comme  compositeur  on  lui  doit  h\  plupart  de  la  musique  de  ces 
deux  opéras  bouffes:  La  virtitosa  corfeggiaia  da  Ire  cicisbri  ridiroh  (Bologne,  théâtre 
Formagliari,  carnaval  de  1749)  et  Lo  scolaro  a  fia  moda  Parme,  théâtre  Ducal.  174». 

Francesca  Buini  chanta  au  théâtre  Ducal  de  Milan  en  1753  (printetnpe) ,  au 
théâtre  Obizzi  de  Padoue  dans  le  carnaval  de  1756,  et  se  fit  entendre  à  Veniae  au 
théâtre  de  Saint-Benoît  carnaval  de  1765  et  à  celai  de  Saint-Samuel  (automne  de 
1765  et  carnaval  de  1766 . 

1  A.  Paglicci-  Brozzi  op.  cit..  p.  120.  place  la  représentation  du  Drmofootite 
au  mois  de  Janricr  1747:  mais  cela  n'est  pas  exact,  car  l'opéra  (comme  résulte  du 
livret)  fut  mis  en  scène  pour  fêter  l'anniversaire  de  la  naissance  de  l'impératrice 
Marie  Thérèse  (13  mai).  Exemplaire  dn  livret  â  la  Bibliothèque  de  l'Académie 
Royale  de  Sainte-Cécile,  fonds  Silvestri. 
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Pour  ce  qui  est  des  danseurs,  il  y  en  a  aussi  de  ceux  qui  jouirent 
de  leur  temps  d'une  réputation  artistique  plus  ou  moins  remarquable, 
ou  qui  parvinrent  à  une  certaine  renommée  par  leurs  exploits. 

Giuseppe  Salomoni,  dit  de  Vienne,  ou  Qiuseppetto  tout  court,  se  fit 
avantageusement  connaître  en  qualité  de  chorégraphe  et  danseur,  et  parut 
sur  les  scènes  vénitiennes  plusieurs  fois  entre  1742  et  1757;  à  Naples 
(théâtre  de  SamlnCharies)  en  1751—52;  à  Müm  (Regio-Ducal  Teatro) 
en  1751,  1754  et  1757;  à  Turin  (tfaéâtee  Boyal)  en  1736;  ete.  Il  appar- 
tenait à  une  famille  dont  la  plupart  des  membres  s'étaient  dédiés  à  l'art 
de  Terpsichore. 

Giaconao  Brigbenti  était  de  Bologne:  il  parut  comme  danseur  et 
chorégraphe  à  Venise  en  1743,  1747  et  1751;  à  Milan  en  1750,  etc. 

La  carrière  de  Margherita  Griselli  ou  Grisellini  (Griselini,  Grisolina) 
dite  la  Tintarctta,  fut  très  brillante.  Casanova  qui  a  connu  cette 
danseuse,  en  parle  dans  ses  Mémoires.  A  Milan  en  1742  son  mérite  fut 
célébré  selon  l'usage  du  temps  avec  plusieurs  sonnets1).  Elle  parut 
ensuite  à  Naples,  au  théâtre  de  Saint-Charles,  en  1747 — 48:  sur  ses 
aventures  napolitaines,  voir  Croce,  op.  cit.,  p.  425 — 26.  En  1755  elle 
se  fit  connaître  à  Venise,  au  théâtre  de  Saint-Sauveur,  à  l'occasion  de 
la  foire  de  l'Ascension.  Le  surnom  de  Tmtùretta  a  été  donné  aussi  à 
une  autre  danseuse,  Giovanna  (Zanetta)  Griselini,  sans  doute  de  la  même 
famille  de  la  Margherita,  car  on  les  trouve  engagées  toutes  les  deux  au 
théâtre  Rangoni  de  Modène  en  1754.  Caterina  Lazari  avait  été  fêtée  à  Milan 
la  même  année  qu'elle  parut  à  Crema.  On  la  retrouve  à  Venise  en  175b'. 

En  1740  Giuseppe  Fabiani  faisait  partie  de  la  compagnie  de  ballet 
qui  agissait  au  théâtre  Molza  de  Modène  ;  au  même  théâtre  en  1741 
était  engagée  Anna  Ghiringhelli.  Tous  les  deux  étaient  engagés  en  1748 
au  théâtre  Ducal  de  Milan. 

*  * 

Comme  il  s'agit  d'un  opéra  jusqu'ici  tout  à  fait  ignoré,  il  ne  sera  pas 
inutile  de  donner  quelques  renseignements  sur  le  sujet  du  Tigrane  gluckien. 
Voici  l'<Argomento»  qu'on  lit  dans  le  livret,  page  G: 

«Quel  famoso  Mitridnte  Re  di  Ponto,  e  d'altre  Provincie  nell'Asia,  che 
per  quarant'anni,  quasi  stancù  la  potenza  Romana,  per  tarai  senipre  più 
forte  contro  délia  medesima,  cerco  per  suo  collega  Tigrane  Re  dell'  Arnieuia, 
e  per  esaerne  più  si  euro  gli  diede  la  propria  Figlia  Cleopatra  in  Ispoaa. 
Oiust.  M,  lib.  38. 

«F ingeai,  che  tra  i  Re  d' Armenia,  e  quei  di  Ponto  fosse  antica  inimi- 
cizia;  che  Tigrane  invaghitosi  per  tu  ma  délia  bellezza  di  Cleopatra,  cola  sotto 
il  nome  d  Argene  si  portasse,  e  che  servendo  il  di  lei  Padre  in  armata,  per 
suo  valore  non  solo  giugnesse  ad  eiserne  capo,  ma  che  in  poco  tratto  acqui- 

1'  Voir  l'article  de  A.  Paglicci-Brozxi,  A/«.sa  da  pulroiffetUco,  dans  la  GuwrUa 
Musicale  di  ililaiw,  öl*'"*  annne.  N.  :i2  du  G  août  I89tî.  p.  544. 
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stasse  a  Mitridate  i  Regni  di  Bitinia,  e  di  Capadoccia  {sir)}  di  quest o 
spogliandone  Âriobarzane,  e  di  quello  poi  Nicomede. 

«Fingesi  inoltre,  che  di  occulto  e  vicendevole  Amorc  ardessero  Cleopatra, 
e  Tigrane,  e  che  alle  nozze  délia  medesima  aspirasse  anco  Oronte,  Fratello 
d' Apamia,  Dama  di  Ponto,  amante  non  curata  di  Tigrane,  ed  amata  da 
Mitridate,  già  libero  per  la  morte  délia  Cousorte,  ma  la  costanza  di  Cleo- 
patra, ed  il  valor  di  Tigrane  trionfano  &c. 

«La  Seena  si  finge  in  Sinopr  Cittù  di  Ponto*. 

L'action  se  développe  ainsi  que  suit: 

PREMIER  ACTE. 

Tigrane  vainqueur  de  Nicomede  roi  de  Bithynie  débarque  à  Sinope.  Mitridate, 
qui  est  assis  sous  une  tente  «ad  uso  di  Trono»,  Apamia  et  Clearte  l'accueillent  avec 
grande  joie  et  le  félicitent  vivement:  ensuite  Mitridate  s'achemine  au  palais  royal, 
après  avoir  invité  le  triomphateur  à  l'y  venir  rejoindre  (première  scène). 

Tigrane  charge  Clearte  de  ranger  les  troupes,  et  de  revenir  ensuite  auprès  de  lui. 
Apamia  qui  aime  le  jeune  héros,  lui  adresse  des  questions  captieuses  dans  le  but  de 
découvrir  s'il  est  prêt  à  correspondre  à  son  amour;  mais  Tigrane.  ayant  déjà  voué 
son  cœur  à  la  fille  du  roi,  à  Cleopatra,  ne  se  laisse  pas  ébranler.  Même  le  dieu  de 
la  guerre  a  langui  pour  Vénus,  dit  Apamia  pour  lui  prouver  que  l'amour  et  les  armes 
ne  sont  pas  deux  choses  inconciliables:  toutefois  Tigrane,  qui  affecte  de  la  froideur 
pour  mieux  cacher  sa  passion,  lui  répond: 

Io  trionfante 
Seguo  Marte  guerrier,  non  Marte  amante  II;. 

Apamia  s'en  va,  sans  trop  s'inquiéter  de  l'échec  qu'elle  vient  d'essuyer,  puisqu'elle 
se  propose  de  revenir  bientôt  à  l'assaut,  confiant  dans  sa  beauté  et  dans  son  adresse. 
Après  avoir  exécuté  les  ordres  qu'il  avait  reçus,  Clearte  reparaît,  et  donne  à  Tigrane 
des  renseignements  sur  ce  qui  se  passe  à  la  Cour.  Mitridate  aime  toujours  Apamia. 
laquelle  méprise  Clearte;  et  Oronte,  gonflé  d'orgueil  à  la  perspective  de  la  future 
grandeur  de  sa  sœur  Apamia,  aspire  aux  noces  de  Cleopatra.  Tigrane  se  trouble  lors- 
qu'il apprend  d'avoir  un  rival: 

Ascosa  fiainma 

Che  puö  sperar?    ardo  ad  un  tempo  e  gelo: 
Auto,  taccio  e  dispero:  Oh  giusto  Cielo! 
Clearte  l'incite  à  révéler  son  amour  à  Cleopatra.  Malheureusement  le  général  vic- 
torieux est  connu  à  la  Cour  seulement  sous  le  nom  d'Argene:  et  Mitridate  considère 
le  roi  d'Arménie  comme  le  pire  de  ses  ennemis.    Que  faire?    Clearte.  avant  de  s'en 
aller,  lui  donne  son  avis  en  ces  termes: 

Giacchè  tu  un  nuovo  Regno  a  Lui  recasti. 
Ardisci.  Amîco:  e  al  tuo  destin  t'affida. 
Hai  beltade,  liai  valor:  parla,  e  confida  III . 
Tigrane  reste  seul.    La  découverte  d'un  rival  à  laquelle  il  ne  s'attendait  pas.  l'a 
douleureusement  frappé,  allumant  en  même  temps  la  jalousie  dans  son  cœur.  C'est 
l'amour  et  la  jalousie  qui  l'agitent  maintenant  IV). 

La  scène  change.  On  est  au  palais  royal,  dans  le  cabinet  de  Cleopatra.  Oronte 
qui  s'est  aperçu  de  la  sympathie  réciproque  d'Argene  (Tigrane)  et  Cleopatra,  prie  sa 
sœur  Apamia  de  se  prévaloir  de  l'ascendant  qu'elle  a  sur  Mitridate,  afin  que  le  plus 
ardent  de  ses  désirs,  celui  de  devenir  l'époux  de  Cleopatra,  puisse  se  réaliser  (V  . 

Mitridate  arrive,  et  Apamia  lui  fait  adroitement  connaître  le  désir  d'Oronte.  De 
premier  abord,  le  roi  se  tache,  le  rang  du  frère  de  sa  favorite  ne  lui  semblant  suffi- 
samment élevé  pour  oser  de  jeter  les  yeux  sur  la  fille  du  souverain.    Alors  la  rusée 
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Apaniia,  pour  conjurer  l'orage  qui  gronde,  fond  en  larmes:  Mitridate  la  console,  donne 
son  consentement  aux  noces  qu'on  vient  de  lui  proposer,  et  fait  appeler  Cleopatra  par 
un  page  (VI). 

Sa  fille  venue,  Mitridate  lui  communique  la  décision  qu'il  a  pris  de  la  marier 
avec  Oronte.  Cleopatra  prie  son  père  de  vouloir  réfléchir  combien  il  .serait  honteux 
pour  une  princesse  de  son  rang  que  de  se  mésallier,  car  Oronte  n'est  qu'un  vassal: 
mais  Mitridate,  aveuglé  par  son  amour  envers  Apaniia,  oubliant  son  orgueil  illimité,  s'écrie: 

Il  mio  favore  eguale  a  te  lo  rende. 

Cleopatra  tâche  vainement  d'attendrir  son  père,  qui  lui  impose  durement  sa  volonté 
et  s'en  va  (VII). 

La  favorite  et  son  frère  cherchent,  mais  sans  succès,  d'apaiser  le  courroux  de 
Cleopatra.  Celle-ci,  avant  de  s'en  aller,  leur  reproche  l'ambition  démesurée  par  la- 
quelle ils  se  laissent  dominer  (VIII). 

De  crainte  que  l'aversion  qu'éprouve  Cleopatra  pour  lui  ne  fasse  échouer  ses  pro- 
jets, Oronte  se  recommande  nouvellement  à  sa  soeur,  laquelle  l'engage  à  se  fier  aveuglé» 
ment  à  sa  beauté,  car 

Ad  amata  beltà  nulla  si  niega  (IX). 

Le  frère  de  la  favorite,  resté  seul,  découvre  ses  projets.  Il  lui  importe  fort  peu 
que  Cleopatra  le  méprise  :  il  feint  d'en  être  amoureux,  mais  plus  qu'à  la  beauté,  c'est 
au  trône  qu'il  vise,  puisque  Mitridate  n'a  d'autre  héritier  que  Cleopatra.  Elle  doit 
donc  devenir  sa  femme  coûte  que  coûte  X). 

Oronte  a  laissé  à  peine  le  cabinet,  que  la  porte  en  face  s'ouvre,  et  Cleopatra 
s'avance,  se  plaignant  des  insultes  d'Apamia  et  d'Oronte,  ainsi  que  de  la  tyrannie  de 
son  père:  ensuite  elle  s'assied  (XI . 

Il  se  présente  alors  Argene  (Tigranej  pour  lui  rendre  hommage.  Cleopatra  le 
remercie  d'avoir  agrandi  par  ses  exploits  le  territoire  national,  lui  fait  des  questions 
sur  le  combat,  et  veut  connaître  qui  est  celui  qui  s'est  distingué  le  plus  dans  la  ba- 
taille livrée  aux  Bithyniens.  Tigrane  répond  que  celui-là  est  un  guerrier  inconnu,  de 
haute  lignée,  régnant  sur  l'Arménie,  et  la  vraie  condition  duquel  est  un  énigme  pour 
tous,  sauf  que  pour  lui.  Mais  c'est  donc  de  Tigrane,  de  notre  plus  fier  ennemi  qu'il 
s'agit?  s'écrie  Cleopatra.    Argene  répond  affirmativement. 

Qu'est-ce  qui  l'a  poussé  à  une  entreprise  pareille?  L'amour  de  Cleopatra.  Qu'en 
sait-il  Argene?  L'amant  inconnu  se  confia  à  lui  plusieurs  fois,  et  vint  en  incognito 
à  Sinope;  mais  il  ne  se  fit  point  connaître,  puisque  qu'avait-il  à  espérer?  Rien  autre 
que  ce  à  quoi  un  fier  ennemi  de  ma  maison  devait  s'attendre,  dit  Cleopatra. 

Argene  pour  l'apaiser  quelque  peu,  lui  raconte  que  ce  guerrier,  criblé  de  blessures, 
a  succombé  sur  le  champ  de  l'honneur  et  que  son  dernier  soupir  a  été  pour  elle. 
Cleopatra  s'attendrit,  l'appelle  un  héros,  et  alors  Argene,  ne  pouvant  plus  se  contraindre, 
s'agenouille,  et  se  fait  connaître  pour  Tigrane,  le  roi  d'Arménie. 

En  écoutant  cette  révélation  extraordinaire  Cleopatra  se  lève  avec  impétuosité, 
lui  reproche  sa  fraude  et  le  chasse  XII;. 

Elle  est  à  peine  restée  seule  que  sa  colère  a  déjà  disparu.  Irrésolue  entre  les 
devoirs  de  fille  et  l'amour  qu'elle  toujours  éprouve,  elle  est  effrayée  des  périls  qui 
menacent  l'existence  de  Tigrane.    Avec  cela  se  termine  le  premier  acte  XIII . 

DEUXIEME  ACTE. 

Cleopatra  se  promène  dans  le  jardin  royal  pour  chasser  les  soucis  mortels  qui  la 
tourmentent,  et  ensuite  s'endort  sur  un  banc  de  inarbre  à  l'ombrage  agréable  d'un 
groupe  de  belles  plantes  I . 

Se  tenant  à  l'écart,  s'avancent  Tigrane  d'un  côté  et  Apaniia  avec  Oronte  de 
l'autre.   Tigrane  affligé,  aperçoit  Cleopatra  assoupie,  et  l'observe. 
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Dans  le  sommeil  Cleopatra  se  laisse  échapper  le  nom  d'Argene,  il  rappelle  à  son 
secours,  et  puis  dit  que  Tigrane  c'est  lui.  À  cet  mote  Tigrane  q«i  ignore  d'être  épié, 
répond  involontairement  :  «Oui,  je  suis  Tigrane». 

Oronte  frémit,  et  se  délivrant  d'Apamie  qui  l'avait  jusque-là  retenu,  il  fond  sur 
Tigrane  l'épée  à  la  main.  Le*  deux  rivaux  8«  battent  ai!. 

Mitridete  arrive  avec  de»  gardes  «t  fait  cesser  le  duel.  Cleopatra  se  réveille. 
Oronte  veut  manifester  tout  de  suite  le  vrai  nom  du  personnage  qui  se  caebe  sous 
celui  d'Argene:  mais  Tigrane  le  prévient,  et  se  donne  lui-même  à  connaître  au  roi, 
révélant  en  même  temps  son  amour  pour  Cleopatra.  Mitridate  entre  en  colère,  le  fait 
désarmer  par  ses  gardes  et  lui  promet 

D'un  tanto  ardir  la  meritata  pens. 
Tigrane  part  entouré  par  les  gardes  ;  III:. 

Mitridate  reproche  à  sa  fille  d'avoir  toléré  «D"un  inimioo  il  guardo>.  et  lui  fait 
de  graves  menacée:  toutefois  Cleopatra  n'est  point  disposée  à  se  soumettre,  et  s'en 
▼a  (IV). 

Le  roi  arrête  la  mort  de  Tigrane,  et  Oronte  l'incite  à  faire  donner  smite  à  la 
condamnation  sans  aucun  délai.  Mais  Apamia,  laquelle  espère  toujours  de  voir  son 
amour  agréé  par  Tigrane.  fait  adroitement  entrevoir  au  roi  la  possibilité  d'une  révolte 
dee  troupes,  et  propose  qu'on  lui  cède  le  prisonnier,  et  qu'on  la  déclare  en  même  temps 
pour  arbitre  de  son  sort,  Le  roif  qui  ne  saurait  rien  refuser  à  sa  favorite,  donne  «on 
consentement,  et  part  (V). 

Oronte  exoite  sa  soeur  à  donner  tout  de  suite  ses  ordres  pour  le  dernier  supplice 
du  rival  (VI);  ensuite,  resté  seul,  il  se  félicite  de  sa  chance,  et  se  réjouit  è  l'idée  de 
pouvoir  parvenir,  avec  le  temps,  au  trône  (VII). 

Dans  sa  prison  (un  vestibule  du  palais  royal)  Tigrane  se  plaint  de  la  destinée  qui 
bientôt  brisera  à  jamais  son  amour  et  anéantira  toutes  tes  espérances  VIII) 

Par  un  couloir  secret  arrive  Clearte  en  qualité  de  messager  de  Cleopatra.  Elle 
veut  que  son  amant  parte  et  se  sauve  au  campement  des  Messageti.  Tigrane  s'émer- 
veille que  son  salut  soit  souhaité  par  celle  <|ui  l'avait  déclaré  digne  do  dernier  supplice, 
et  comprend  maintenant  qu'elle  a  voulu  cacher  sous  un  voile  de  sévérité  ses  vrais 
sentiments  à  son  égard.  Il  ne  veut  }>ourtant  pas  l'abandonner  aux  fureurs  du  père 
et  aux  ruses  d'un  rival.  Clearte  laisse  donc  son  ami  sans  avoir  pu  le  décider  à  songer 
à  son  salut  IX). 

Vient  ensuite  Apamia,  laquelle  offre  à  Tigrane  la  liberté,  pourvu  que  le  prison- 
nier l'assure  de  son  amour.  Tigrane  refuse  net,  et  alors  la  favorite  lui  pose  l'alter- 
native :  amour  ou  mort  Le  captif  choisit  la  mort.  Et  tu  l'auras,  s'écrie  Apamia 
s'en  allant  toute  furieuse  de  l'échec  honteux  qu'elle  vient  d'essuyer  (X). 

C  est  maintenant  Cleopatra  elle-même  qui  se  présente  à  Tigrane  pour  l'inciter 
à  se  sauver.  Le  prisonnier  ne  voudrait  nullement  laisser  sa  bien-aimée  à  cause  de 
la  pénible  situation  dans  laquelle  elle  aussi  se  trouve:  rosis  Cleopatra  parvient  à  le 
persuader  de  ne  vouloir  point  braver  le  péril  imminent.  Les  instants  sont  précieux: 
il  n'y  a  pas  de  temps  à  perdre:  ainsi  Tigrane  part  (XI). 

Lorsque  Oronte  arrive  aveo  un  garde  qui  apporte  le  poison  destiné  à  être  avale 
par  le  prisonnier,  Cleopatra  est  seule.  Elle  invective  contre  son  prétendant,  et  lui 
fait  savoir  que  c'est  à  elle  qu'on  doit  la  fuite  de  Tigrane  (XII). 

Mitridate  qui  était  survenu  et  avait  écouté,  s'avance  et  fait  de  vifs  reproches  à 
sa  fille,  laquelle  lui  répond  en  exaltant  les  vertus  de  Tigrane,  né  pour  régner,  tandis 
qu'Oronte  est  né  pour  obéir.  Elle  invoque  ensuite  le  jugement  du  père  sur  sa  con- 
duite. Oronte  prie  le  roi  de  vouloir  suspendre  sa  colère  et  alors  Mitridate  pose  à 
sa  fille  cette  terrible  alternative:  ou  épouser  Oroute  ou  en  avoir  la  tête  tranchée 
iXLTI). 
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Le  roi  parti,  Or  on  te  conjure  Cleopatra  d'avoir  pitié  d'elle  -même,  puisqu'elle  ne 
reut  point  en  avoir  pour  lui.  Néanimoin»  Cleopatra  lui  (kit  connaître  sane  hesitation 
ses  propres  sentiments  et  se  déclare  prête  à  mourir  plutôt  que  de  manquer  à  la 
foi  qu'elle  a  donnée  à  Tigrane  ,XTY\ 

Orente,  resté  seal,  tout  épouvanté  de  la  fermeté  de  Cleopatra,  prend  loi  aussi  la 
résolution  de  mourir,  espérant  d'en  vaincre  la  rigueur  obstinée  par  ce  moyen 
suprême  (XV). 

La  scène  change.  Ou  voit  les  faubourgs  de  la  ville,  avec  tentes  militaires,  ainsi 
que  Tigrane  et  Clcarte  aveu  leurs  soldats  campés.  Tigrane  se  dispose  à  prendre 
d'assaut  la  capitale  du  Pont,  dans  le  senk  bot  d  obtenir  Cleopatra,  et  tout  prêt  à 
oublier  les  offenses  üe  Mitridate  (XVI;. 

Les  béliers  frappent  les  murailles,  dont  une  partie  s'écroule,  et  Von  aperçoit  alors 
la  résidence  de  Cleopatra.  Lea  assaillants  franchissent  la  breche,  et  les  soldats 
d'Orante,  battus  par  c«ux  de  Tigrane.  prennent  La  fuite*  poursuivis  par  Clearte  (XV 11} 

Cleopatra  arrive  en  hût*,  se  présente  à  Tigrane  et  le  comble  de  reproches,  redou- 
tant que  les  invaseurs  ne  se  livrent  au  jiiassacre  et  au  pillage.  Tigrane  ordonna  aux 
soldats  de  s'en  abstenir:  puis  demande  à  Cleopatra  si  elle  est  satisfaite.  Elle  lui  re- 
proche encore  l'assaut  donné  au  palais  royal,  tandis  que  pour  Ba  part  elle  en  avait 
tant  favorisé  la  fuite.  Tigrane  répond  qu'il  a  agi  dans  l'unique  but  de  la  soustrsire 
à  la  fureur  de  Mitridate:  mais  Cleopatra,  tenant  beaucoup  à  sa  réputation,  le  conjure 
de  la  laisser  che«  son  père,  et  de  s'éloigner.  Le  deuxième  acte  se  termine  par  le  duo 
de  la  séparation  des  amants  (XVI1I\ 

TROISIEME  ACTE. 

La  scène  représente  le  campement  des  Messageti.   Clearte  ayant  fait  prisonnier 
Oronte,  l'amène  étroitement  lié  devant  Tigrane,  qui  lui  rend  généreureinent  la  liberté, 
et,  le  renvoyant  à  Mitridate,  le  charge  de  faire  connaître  au  monarque  du  Font  qu'il  ' 
n'a  point  l'intention  de  lui  enlever  son  royaume  il). 

Clearte  donne  à  Tigrane  la  nouvelle  que  dans  une  tente  il  y  a  Cleopatra,  trouvée 
par  lui  évanouie  lorsqu'il  marchait  à  l'assaut  du  palais  royal,  et  transportée  ensuite 
au  campement  II). 

La  tente  s'ouvre,  et  Ton  voit  Cleopatra  qui  revient  à  soi.  Elle  appelle  son  père, 
puis  s'étonne  de  se  retrouver  chez  Tigrane,  et  le  prie  de  la  laisser  retourner  à  sa  rési- 
dence, d'autant  plut  que  ta  fidélité  est  inébranlable.  Tijrrane,  quoique  étant  beaucoup 
affligé,  consent  nouvellement  à  son  départ  {III]. 

One  fois  resté  seul,  il  épanche  sa  douteur,  puis  il  résout  de  suivre  sa  bien-eimée, 
pour  le  sort  de  laquelle  il  éprouve  beaucoup  d'inquiétudes,  et  laisse  à  Clearte  le  com- 
mandement des  troupes  IV.. 

Clearte  déplore  l'amour  désespéré  de  Tigrane,  qui  le  pousse  à  braver  tant  de 
périls  (Vj. 

La  scène  représente  maintenant  l'appartement  de  Mitridate.  Le  roi  exprime  avec 
véhémence  son  indignation  pour  la  conduite  de  sa  fille  et  les  entreprises  de  Tigrane, 
et  fait  des  plans  pour  se  venger.    Apamia  tâche  d'en  calmer  la  surexcitation  VI 

L'arrivée  inattendue  d'Oronte  les  étonne  singulièrement,  d'autant  plus  que  le  frère 
d'Apamia  ne  peut  cacher  son  admiration  pour  Tigrane  (Vil;  :  et  l'etonnement  croit 
encore  lorsqu'on  voit  paraître  Cleopatra,  que  Mitridate  croyait  prisonnière.  Elle  prie 
son  père  de  ne  plus  vouloir  offenser  Tigrane.  qui  a  eu  tant  d'égards  pour  elle  . .  . 

Egli  cortese 
Mi  porse  aita:  mi  guardô  d  hereto; 
E  generoso  poi 
Libera  a  te  mandùmmi  .  .  . 
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Mitridate  serait  prêt  à  pardonner  à  sa  tille,  pourvu  qu'elle  consentît  à  devenir 
l'épouse  d'Oronte:  mais  Cleopatra  déclare  que  désormais  il  n'y  a  que  Tigrane  qui  soit 
digne  de  son  amour  VlIIj. 

Sur  ces  entrefaites  arrive  Tigrane  lui-même,  lequel,  pour  tirer  Cleopatra  de  sa 
pénible  situation,  propose  de  la  délivrer  de  son  serment  en  mourant:  il  n'y  a  pas 
d'autre  moyen. 

Va  sans  dire  que  Mitridate  est  enchanté  de  ce  dénouement:  ainsi,  dit-il, 

Paghi  tutti  saremo; 

Ma  con  di verso  Fato; 

Sposo  Oronte;  Tu  estinto;  Io  vendicato. 

Et  il  s'en  va,  avec  Oronte,  pour  hâter  au  twnple  les  préparatifs  des  doubles  noces 
et  du  supplice  (IX:. 

Âpamia  se  réjouit  de  voir  avancer  l'heure  où  elle  sera  vengée  du  refus  opposé  par 
Tigrane  à  ses  sollicitations  amoureuses.  Cleopatra  lui  reproche  d'oser  de  b  exprimer 
d'une  telle  abominable  façon  en  sa  présence:  mais  la  favorite,  à  qui  Mitridate  a  solen- 
nellement promis  de  la  déclarer  sa  femme  et  reine,  repart  avec  hauteur: 

Sono  Apamia,  e  Rejrina: 

Ei  non  curommi;  e  al  par  di  te  lamai; 

Or  la  vendetta  mia  veggo  vicina  (X!. 

Tigrane  et  Cleopatra  restent  seuls,  avec  des  gardes.  Tigrane  exprime  sa  satis- 
faction de  mourir  pour  sa  bien-aimée,  quoiqu'il  lui  déplaise  de  l'abandonner  à  jamais. 
Cleopatra  lui  dit  que  bientôt  elle  aussi  n'appartiendra  plus  aux  vivants:  mais  Tigrane 
l'exhorte  à  chasser  ces  tristes  pensées  et  a  vivre  pour  le  trône;  ensuite  il  sort  accom- 
pagné par  les  gardes  (XI:. 

L'infortunée  Cleopatra  épanche  sa  douleur;  il  lui  semble  de  voir  déjà  tomber  la 
bâche  sur  le  cou  de  l'amant  et  d'entendre  le  malheureux  l'appeler  du  règne  des 
ombres  (XII;. 

La  scène  change  pour  la  dernière  fois:  on  voit  l'intérieur  du  temple  de  Jupiter. 
Mitridate  annonce  ses  noces  avec  Apamia  et  celles  de  sa  tille  avec  Oronte:  puis  il 
ajoute  que 

.  .  .  tutto 

Coronerà  l'onor  di  questo  Tempio 

Dell'  Armeno  nemico  il  giusto  scempio  XIII . 

Sur  ces  entrefaites  Oronte  arrive  précipitamment  et  donne  au  roi  une  bien  grave 
nouvelle:  Clearte,  sans  doute  fort  inquiet  pour  le  sort  de  son  ami  Tigrane.  a  surpris 
la  ville,  et  va  paraître  au  temple  comme  ennemi  et  vainqueur.  Mitridate  prend  tout 
de  suite  la  décision  de  mourir  en  combattant  (XIV;. 

Cleopatra  conjure  son  père  de  ne  vouloir  braver  le  danger:  mais  le  roi,  pris  par 
un  violent  accès  de  colère,  considérant  sa  fille  comme  la  seule  source  de  tous  ses  mal- 
heurs, va  pour  l'assommer,  lorsque  paraît  Clearte  en  aptitude  très  menaçante.  En  ce 
moment  survient  Tigrane,  lequel  tourne  son  épée  contre  Clearte.  et  cela  au  grand 
étonnement  de  Mitridate,  qui  voit  un  ennemi  prendre  sa  défense.  Tigrane  jette  en- 
suite son  épée,  et  déchire  au  roi  du  Pont  d'être  prêt  à  recevoir  le  coup  suprême.  I<e 
sanguinaire  Mitridate  est  enfin  touché  par  tant  d'épreuves;  sa  haine  çst  vaincue,  et 
par  son  consentement  il  couronne  les  vœux  ardents  de  Cleopatra  et  Tigrane. 

Voilà  que  le  lieto  fine  est  venu:  le  chœur  fait  retentir  ses  voix  joyeuses  et  la 
toile  tombe  pour  la  troisième  et  dernière  fois  .  .  . 

*        *        *  ' 

Le  livret  dont  Gluck  se  servit  est  précisément  le  même  que  le  com- 
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positeur  Giuseppe  Arena1)  avait  mis  en  musique  pour  Venise1)  deux  ans 
auparavant. 

1:  Voici  la  liste  de»  œuvres  dramatiques  connues  de  ce  maître  de  chapelle 
napolitain: 

Achille  in  Sciro  —  Rome,  théâtre  délie  Dame,  7  janvier  1738; 
Lu  clemenxa  di  Tito  —  Turin,  théâtre  Royal,  carnaval  de  1739; 
//  relia  doro  (componimento  drammatico)  —  Rome,  palais  du  prince  Scipione 
Publicola  Santacroce,  1«  mai  1740; 

Artaserse  —  Turin,  théâtre  Royal,  carnaval  de  1741; 

Tigrane  —  Venise,  théâtre  Grimani  de  Saint-Jean  Chrysostome,  automne  de 
1741: 

F'trnatc  —  Rome,  théâtre  Capranica,  23  janvier  1742  (le  troisième  acte  est  de 
Giuseppe  Sellittij; 

//  vecchio  deluso  (commedia  per  musicaj  —  Naples,  théâtre  Nuovo,  carnaval  de 
1746. 

Dans  le  livret  de  ce  dernier  opéra  Arena  est  qualifié  de  «célèbre»  et  on  loi 
donne  le  titre  de  «  Virtuoso  di  S.  Ecc.  il  Signor  Principe  di  Bisignano». 

La  Borde  [op.  cit.,  Ill,  p.  165;  le  considère  comme  un  «habile  compositeur, 
dont  le  style  a  beaucoup  de  brillant,  si  ce  mot  peut  rendre  le  brio  des  Italiens». 

2;  «TIGRANE  |  Drama  per  musica  |  Da  rappresentarsi  nel  Famosissimo  \  Teatro 
Oritnani  di  |  S.  Oioranni  Orisostomo.  \  UAutnnno  deW  Anno  MDCCXLI.  |  Dedicato  | 
A  Sua  Kccellenza  |  Il  Sig.  Conte  :  Prospero  Valmarana  |  Patrizio  Veneto.  |  [vignette]  \ 
In  Venezia,  MDCCXLI.  I  Per  Marino  Roasetti  |  Con  Licenxa  de  Superiori*.  —  In-12, 
de  59  pages,  plus  une  blanche,  non  chiffrée,  à  la  fin.  Deux  exemplaires  â  la  Bib- 
liothèque Victor  Emmanuel,  fonds  Gabrielli,  sous  les  cotes  35.  6.  1. 11,6  et  35.  7. 
A.  21,  5;  autre  exemplaire  dans  la  Collection  Bonamici. 

La  dédicace  signée  par  Carlo  Goldoni  et  datée  de  «Venezia  li  17.  Novembre 
1741»  remplit  les  pages  3—8.  Elle  a  été  reproduite  dans  les  Fogli  sparsi  del  Gol- 
doni raccolti  da  A.  0.  SpitteKi.    Milano,  Fratelli  Duraolard,  1885  —  p.  4-6. 

On  lit  à  p.  9  l'argument,  qui  est  identique  à  celui  donné  par  le  livret  de  Crema. 

La  page  suivante  contient  la  distribution  des  rôles,  que  voici: 

INTERLOCÜTORI. 
Mitridate,  Re  di  Ponto,  ed  amante  di  Apa- 
mia. 

11  Sig.  Francesco  Tolve. 
Cleopatra  Figliuola  di  Mitridate,  ed  amante 
di  Tigrane. 

La  Signora  Vittoria  Tesi  Tramontini. 
Tigrane.  Re  di  Armenia,  sotto  nome  d'.lr- 
genc  amante  di  Cleopatra. 

Il  Sig.  Lorenzo  Gherardi 
Virtuoso  di  Camera  di  S.  A.  El.  Di  Baviera. 
Apamia  Sorella  di  OroiUe,  ed  amante  di  Ti- 
grane. 

La  Sig.  Antonia  Tomi. 
Oronte,  Principe  di  Sinope,  Fratello  di  Apa- 
mia, ed  amante  di  Cleopatra. 

Il  Sig.  Antonio  Uberi  detto 
il  Porporino. 
Clearte,  Principe  de  Messageti  confederate  di 
Mitrù/alc,  ed  amico  di  Tigrane. 
La  Sig.  Rosa  Paganini  Souuter  ^SauveterreV, 

La  Musica 

E  'sic)  del  Sig.  Giuseppe  Arena  Maestro  di  Ca- 
pella  Napolitano. 
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Qu'est-il  devenu  de  la  musique  du  Tigrane  de  Gluck?  Va  sans  dire 
que  Ton  ne  connaît  pas  un  exemplaire  de  la  partition  manuscrite  de 
l'opéra  complet;  mais  à  l'aide  du  très  diligent  catalogue  thématique  dressé 
par  M.  Wotquenne,  on  peut  néaminoins  affirmer  avec  certitude  qu'un 
certain  nombre  de  morceaux  du  Tigrane  nous  sont  parvenus:  seulement 
leur  vraie  origine  a  été  jusqu'ici  ignorée,  et  on  les  a  considérés  comme 
faisant  partie  de  plusieurs  autres  opéras  du  grand  maître. 

Il  faut  remarquer  qu'en  ce  temps -là  l'usage  d'introduire  dans  les 
opéras  nouveaux  des  morceaux  composés  précédemment  pour  d'autres 
œuvres  avait  grande  vogue.  De  cet  usage,  plutôt  commode,  Gluck  fut 
de  tout  temps  un  partisan  convaincu  et  plus  que  jamais  lorsqu'il  composa  ses 
cinq  chefs-d'œuvre  français.  À  sa  période  définitive,  comme  écrit  l'illustre 
Ge  vaert,  Gluck  «ne  voyait  plus  dans  les  productions  de  sa  jeunesse  que  des 
ébauches,  des  études  d'atelier.  Sauf  Orfeo  et  Alctste,  remaniés  pour  la 
scène  française,  ses  ouvrages  italiens  on  été  traités  par  lui  comme  des 
épaves  dont  quelques  débris  seulement  ont  paru  à  ses  yeux  dignes  d'être 
utilisés  encore»  l). 

On  a  déjà  fait  mention  des  remaniements  auxquels  on  soumettait  les 
partitions  à  l'occasion  des  reprises  :  il  reste  de  citer  un  autre  usage  carac- 
téristique de  l'époque,  c'est-à-dire  celui  de  former  des  centoni  ou  pastiches 
tirant  les  différents  morceaux  des  opéras  de  plusieurs  auteurs,  ou  bien 
de  ceux  d'un  seul  compositeur.  Tous  ces  procédés  on  été  mis  en  pra- 
tique par  Gluck.  Si  en  1743  à  Reggio  le  maître  de  chapelle  Maggiore 
se  permit  d'apporter  de  nombreux  changements  au  Demofoonte,  lui  à  son 
tour,  dans  la  même  année,  fit  autant,  à  ce  qu'il  paraît,  à  l'égard  de 
l'œuvre  d'un  compositeur  qui  était  alors  absent  de  la  métropole  lombarde; 
de  plus  en  1746  à  Londres,  avec  des  morceaux  tirés  de  ses  opéras  pré- 
cédents il  forma  un  pastiche,  La  caduta  M  (ßganti,  lequel  eut  le  même 
sort  des  Titans,  car  il  tomba  effectivement. 

De  ce  qu'on  a  exposé  il  résulte  évidemment  qu'il  est  possible  de  re- 
trouver des  morceaux  d'un  opéra  ignoré  dans  des  partitions  connues,  les 
morceaux  en  question  ayant  été  simplement  introduits  dans  ces  partitions 
pour  un  motif  quelconque. 

On  trouve  à  p.  11  les  «Mutazioni  di  scène»,  ainsi  que  le  nom  du  scénographe, 
Antonio  Joli  «Servidor  attuale  di  S.  A.  S.  il  Sig.  Doca  di  Modona».  La  page  sui- 
vante enfin  renseigne  le  chorégraphe,  Gaetano  Grossatesta;  l'inventeur  des  costumes, 
Nadal  Canciani,  et  l'inventeur  des  opérations  militairs,  Santo  Lancirotti. 

Le  Tigrane,  premier  spectacle  de  la  saison,  fut  mis  en  scène  le  18  novembre, 
comme  résulte  de  la  notice  suivante  donnée  par  le  Diario  ordinario  [di  Roma] 
Num.  3798.  In  data  delti  2.  Décembre  1741:  «VENEZIA  26.  Xorembre.  La  sera  di 
Sabbato  pas  sat  o  si  apri  questo  denominato  Teatso  di  S.  Giovanni  Grisostomo.  e 
comparve  in  quelle  scene  l'Opéra  musicale  intitolata:  Tigrane  ;  in  cui  sono  applau- 
diti  di  molto  li  balli,  scene,  e  vestimenti  de  Rappresentanti».  Etc. 

1)  Avant-propos  de  la  nouvelle  édition  pour  piano  et  chant  de  YArmide  (Paris, 
Lemoine,  1902  .    Cfr.  Wotquenne,  op.  cit.,  p.  210. 
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Voici  la  liste  des  morceaux  mésurés  cfiie  l'on  rencontre  dans  le  livret 
du  Tigram  mis  en  musique  par  Gluck  —  (le  numéro  placé  devant  le  nom 
d'un  personnage  se  rapporte  à  la  scène  où  le  morceau  se  trouve): 

Acte  I. 

2.  Apamia  ....  :  Troppo  ad  un  Aima  è  earo; 

3.  Clearte  .  ...  :  Se  brami,  che  splenda; 

4.  Tigrane  s  attend*  im  finmme  ardenti; 

7.  Mitridate  ...  :  Pensa,  ehe  Padre  io  sono; 

8.  Claopatra.  .  .  :  Non  mi  parlor  d'amore; 

9.  Apamia.  ...  :  Vexxi,  lusinghe,  eeguardi; 
10.  Oronte  .  ...  :  Se  spunta  arnica  Stella; 

12.  Tigrane.  .  ...  Si  ben  mio,  morrd,  te  ü  moi; 

13.  Cleopatra.  .  .  :  Nero  turbo  H  Oieh  imbruna. 

Acte  IL 

Placido  xefßretto; 
Aprimi  pure  il  petto  ; 
Se  in  grentbo  a  lieta  aurora; 
Diitprexxando  il  tuo  perigüo; 
Ti  lasrio,  o  core  ingrato; 
Porto  da  te,  mio  Bene  ; 
Ti  guar  do,  e  con  mio  eeorno; 

 *) 

Care  pupille  ornate; 

Lungi  da  le,  Ben  mio  (duo;. 


1.  Cleopatra. 
4.  Cleopatra. 
7.  Oronte  .  . 
9.  Clearte  .  . 

10.  Apamia  .  . 

11.  Tigrane.  . 
13.  Mitridate. 


lö(?).  Oronte  . 


18  |Tigr*ne  i 
(Cleopatra  | 

Acte  IIL 

1.  Oronte  ....  :  So*  da  quegli  occhj  arctert  ; 

5.  Clearte  ....  :  Per  forxa  d'Amorc; 

9.  Mitridate.  .  .  :  Mira  il  nembo.  che  torbido,  e  fiero: 

10.  Apamia  ....  :  Dal  tuo  destino  impara; 

11.  Tigrane  ....  :  Rasséréna  il  înesto  ciglio; 

12.  Cleopatra  ...  :  Presso  Vonda  (TAcheronte; 
16.  Tutti  :  A  si  lieto,  e  fausto  giorno. 

Dans  le  livret  vénitien  de  1741  il  y  avait  25  morceaux,  dont  16  seule- 
ment furent  conservés,  et  précisément  ceux  qui  correspondent  aux  scènes 
H,  ni,  VII,  VIII,  IX  et  X  du  premier  acte  —  IX,  X,  XI,  XLU  et 
XV  du  deuxième  acte  —  et  I,  V,  IX,  X  et  XV  du  troisième  acte. 
Dans  l'édition  de  1741,  au  dernier  acte,  les  airs  chantés  par  Clearte, 
Mitridate  et  Apamia,  ainsi  que  le  chœur  final  se  trouvent  respectivement 
dans  les  scènes  IV,  VIII,  IX  et  XIV. 

1]  On  a  déjà  fait  remarquer  que  le  précieux  livret  de  Crema  manque  du 
feuillet  correspondant  aux  pages  36  et  36:  par  conséquent  il  est  impossible  d'établir 
avec  certitude  le  nombre  des  morceaux  qui  suivent  l'air  de  Mitridate  (scène  XIII} 
jusqu'à  la  fin  de  la  scène  XVI.  Cependant  on  peut  affirmer  qu'une  des  scènes 
dont  le  texte  manque  très-probablement  la  scène  XV,  comme  dans  l'édition  véni- 
tienne de  1741),  contient  l'air  d'Oronte,  tCare  pupille  amate». 
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M.  Wotquenne  (op.  «Y.,  p.  187)  écrit  qu'il  a  découvert  à  la  Biblio- 
thèque du  Conservatoire  de  Paris  de  nombreux  fragments  (20  morceaux 
de  la  partition  (VArtamene:  plusieurs  de  ces  morceaux  mentionnent  le 
nom  de  l'artiste  chargé  de  les  interpréter.  Il  ne  nous  apprend  pourtant 
pas  quelles  sont  les  indications  spéciales  (peut-être  celles  de  Tannée  et 
de  la  ville  où  la  représentation  eut  lieu?)  qui  lui  ont  permis  d'identifier 
les  20  morceaux  comme  appartenant  à  YArtamene.  Les  noms  des  artistes 
qu'il  y  a  relevé  sont  ceux  de  Giuseppe  Gallieni,  Felice  Salimbeni,  Giu- 
ditta  Fabiani  et  Caterina  Aschieri:  c'est  donc  de  quatre  parmi  les  exé- 
cuteurs du  Tigj'ane  qu'il  s'agit. 

Les  morceaux  en  question,  dont  M.  Wotquenne  donne  les  thèmes 
pp.  11 — 13  de  son  travail,  sont  les  suivants: 

1.  Care  pupille  amaie  (air  chanté  par  Gallieni;; 

2.  Colomba  innamorata  ; 

3.  Lunji  da  te,  ben  mio  duo); 

4.  Nero  turbo  il  cielo  imbruna; 
b.  Padre  rammenta  ...  ; 

G.  Parto  da  ft:  mio  bene  (air  chanté  par  Salimbeni  ; 

7.  Perfido  traditore; 

8.  Presso  Fonda  (TAcJieronte; 

9.  Priva  del  caro  bene  (air  chanté  par  l' Aschieri  ; 

10.  Quando  ruina; 

11.  Rasserena  il  mrxto  ciglio  (air  chanté  par  Salimbeni); 

12.  Se  fi  do  V  adorai; 

13.  Se  in  grembtt  a  lieta  aurora  (air  chanté  par  Gallieni); 

14.  Se  spunta  arnica  Stella  (id.;  ; 

15.  Si  cadra  con  grace  scempio; 

16.  Si  ben  mio,  morrù,  se  il  vuoi  (air  chanté  par  Salimbeni,  ; 

17.  Sparge  al .  .  .  ; 

18.  Tema  queW  aima  audace; 

19.  Troppo  ad  un'  aima  è  caro  (air  chanté  par  la  Fabiani;  ; 

20.  Vcxxi,  lumnghc  e  sgttardi  (id. . 

Ainsi  qu'on  le  voit,  les  11  morceaux  distingués  avec  les  numéros  1, 
3,  4,  ti,  8,  11,  13,  14,  16,  19  et  20  appartiennent  au  Tîgratie,  non  pas 
à  YArtamene,  car  le  Tigrane  a  été  a  coup  sûr  composé  exprès  pour 
Crema,  et  sur  cette  circonstance  il  n'y  a  pas  de  doute  possible.  Excepté 
un  air,  dans  les  11  morceaux  qu'on  vient  de  citer,  sont  compris  tous  ceux  . 
qui  mentionnent  le  nom  de  l'artiste  auquel  ils  avaient  été  confiés:  et  cela 
ne  peut  absolument  être  fortuit.  Voilà  donc  un  autre  argument  contre 
leur  attribution  à  YArtamene. 

D'après  M.  Wotquenne  cet  opéra  aurait  été  donné  à  Crema,  et  non 
à  Crémone  comme  écrivent  tous  les  biographes.  Il  est  évident  qu'on  ne 
peut  plus  regarder  cette  affirmation  comme  exacte,  étant  basée  sans  aucun 
doute  sur  quelque  indication  contenue  dans  les  morceaux  où  est  men- 
tionné le  nom  de  l'artiste. 
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Il  faut  remarquer  aussi,  qu'à  Crema  on  ne  donnait  qu'un  seul  opéra 
pendant  la  foire1):  par  conséquent,  si  en  1743  on  donna  le  Tigrane,  toute 
représentation  d'un  autre  opéra  est  à  exclure. 

Pas  d'Artamene  donc  à  Crema  en  1743.  Mais  on  peut  se  poser  la 
question  :  n'est-il  pas  probable  que  cet  opéra  ait  été  donné  ailleurs,  avec 
les  quatres  artistes  cités  par  M.  Wotquenne?  Cela  aussi  ne  paraît 
guère  probable  :  en  effet  Salimbeni  chanta  â  Turin  pendant  le  carnaval  de 
1743,  et  l'Aschieri  se  fit  entendre  au  printemps  à  Reggio,  et  en  automne 
après  Crema)  à  Venise,  au  théâtre  de  Saint-Jean  Chrysostome. 

Aussi  l'air  «Priva  del  caro  bene>,  distingué  avec  le  n"  9,  et  chanté 
par  l'Aschieri,  appartient  probablement  au  Tigrane,  puisqu'il  résulte  du 
livret  vénitien  de  1741  que  dans  la  scène  XIV  du  deuxième  acte  il  y  a 
un  air  de  Cleopatra,  et  ce  rôle  est  justement  celui  que  Caterina  Aschieri 
joua  a  Crema  en  1743.  Dans  son  pastiche  La  caduta  de'  giganti,  donné 
pour  la  première  fois  à  Londres,  au  King's  Theatre  in  the  Haymarket, 
le  mardi  7/18  janvier  1746.  Gluck  introduisit  5  airs  du  Tigrane,  savoir: 
Se  si  accende  in  ftamme  ardenti  —  Care  pupille  amate  —  Vezxi,  lusinghe 
e  sguardi  —  Placido  xeffiretto  —  S),  heu  mio,  morrù,  se  il  viwi.  —  Le 
deuxième  et  le  troisième  de  ces  airs  figurent  dans  la  collection  des  favou- 
rite songs  de  la  Caduta  de'  giganti  publiée  par  Walsh;  et  selon  toute 
apparence,  ce  sont  les  seuls  morceaux  du  Tigrane  qu'on  ait  imprimé. 

L'air  à'Apamia,  «Troppo  ad  un1  aima  è  caro>  et  celui  d' (fronte,  «Se 
spunta  arnica  stella»  furent  introduits  dans  le  pastiche  La  fin  ta  schiara. 
donné  en  1744  à  Venise,  au  théâtre  de  Saint-Ange,  pendant  la  foire  de 
l'Ascension 2 . 


1;  En  1692  on  donna  le  Paumnia  di  Giovanni  Legrenzi  et  autres  auteurs:  en 
1741  YArsace,  opéra  composé  exprès  par  Giambattista  Lainpugnani;  en  1749  Y  Ar- 
cadia in  Brenla  de  Galuppi. 

2)  Voici  quelques  renseignements  sur  le  livret  de  la  Finta  schiara  que  M. 
Wotquenne  n'a  pu  consulter: 

«LA  I  FINTA  SCHIAVA  |  Dramma  per  Musica  |  Da  Iiappresentarsi  nel  Teatro  \ 
di  S.  Angelo  \  Per  la  Fiera  delF  \  Ascmsione  \  l'an  no  1714.  \  In  Venezia,  MDCCXL1V. 

Per  il  Valvasense.  |  Con  Licenza  de'  Superiori>.  —  De  48  pages  y  compris  le 
froûtispice)  et  un  feuillet  liminaire  ayant  une  gravure  au  recto.  Exemplaire  à  la 
Bibliothèque  Nationale  de  Saint-Marc.  Venise. 

Je  fais  suivre  ici  le  dépouillement  des  morceaux  mesurés  : 


Acte  I. 


2.  Rodrigo 

3.  Fatime 

4.  R usteno 
ô.  Irene  . 
6.  Climene 

10.  Amurat 


11.  Rodrigo,  Climene 


Se  spunta  a  m  ira  sir  lia: 

Adoreru  fedclc; 

Quel  basso  rapore: 

Troppo  ad  un   alma  i  caro; 

Quel  labbro  quel  rù/lto; 

Conner  r  a  a  nie  la  bella; 

Prendi,  o  cara,  un  dolce  amplesso  duo;. 
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L'air  de  Tigrane,  «Kaseerena  il  mesto  csiglio»,  avec  un  nouveau  texte 
«Ben  coaosce  maggior»)  fut  introduit  dans  la  sérénade  Le  noxxe  d'Er- 
cole  e  cPEbe  (Pillnitz,  29  juin  1747). 

Enfin  l'air  de  Cleopatra,  «Presso  Fonda  d'Acfaeronte»,  on  le  retrouve 
deux  fois ,  savoir  dans  Ylnnoomza  giu»tifieata l)  avec  le  nouveau  texte 
«Fiamma  ignota  nell'  aima  mi  scende»,  et  dans  VArmide  (troisième  acte, 
scène  de  la  Haine,  évocation  «Venez,  Haine  implacable >). 

*  * 

* 

Revenant  à  YArtamene,  on  a  vu  que  sur  les  20  morceaux  attribués 
à  cet  opéra  par  M.  Wotquenne,  il  y  en  a  11  qui  appartiennent  as- 
surément au  Tigram,  et  un  autre  qui  a  beaucoup  de  probabilité  d'y 


Acte  II. 

1.  Irene  :  Sapro  anch'io  con  mille  vex  xi; 

3.  A  murât  :  Se  il  labbro  atnor  mi  niega; 

4.  Rodrigo  :  Se  alla  m*a  fi  nencredi; 

b.  Fatime  :  Non  rendo  di  me  siessa; 

6.  Rusteno  :  Leon,  che  i  propri  figli; 

7.  C  lime  ne.    Rodrigo:  Quanti  cor  stanno  languendo  (duo); 

7.  Cliraene  :  ÇHtando  mai  à  un  dolre  affetto ; 

8.  Am  u  rat  :  Eeeo  ti  lascio.  o  emra; 

11.  Fatime    .  .  .  .      .  :  Soffrir  de  foli  sic  amanti; 

12.  Rusteno  :  Sento  (Tira  quest"  anima  accesa. 

Acte  III. 

2.  Fatime  :  fndcgno.  spieUtto; 

4.  Amurat  :  Se  la  tua  fi  tu  rendi: 

5.  Rodrigo  :  Ch'io  mai  ri  passa; 

().  Climen  e  :  Resta  nelV  aima  impresso; 

8.  Irene  :  &),  che  ingannar  rorresti; 

9.  R  u  s  t  e  n  o  :  Alla  vendetta  : 

14.  Coro  :  Deila  frode  il  dùsinganno. 


Tous  ces  renseignements  m  ont  été  obligeamment  fournis  par  M.  C.  Frati,  Direc- 
teur de  la  Bibliothèque  de  Saint-Marc. 

La  première  de  la  Finta  schiara  eut  lieu  le  13  mai.  On  lit  en  effet  dans  le 
Diurio  ordinario  di  Roma1  Num.  418Ô.  In  data  delli  23.  Maggio  1744:  «VKNEZLA 
16.  Maggio.  .  .  .  Mercordi  Vigilia  dull'  Ascensione  del  Signore  s'apri  questa  nostra 
Fiera;  e  nel  dopo  pranzo  il  Sermo  Doge  colla  Serràa  Signoria  calo  nella  Ducale 
Basilica  di  S.  Marco,  ove  assistette  alli  solenni  VeBperi. 

«Nella  sera  di  detto  giorno  andarono  in  Seena  2  Drammi  Musicali,  cioè  a  S. 
Samuele  quello  intitolato  =  Cesare  in  Egitto  [musica  di  Antonio  Colombo],  &  a  S. 
Angelo  l'altro 'intitolato  =  La  finta  Schiava». 

T  Fête  théâtrale  donnée  à  Vienne  sur  le  «Privilegiato  Imperial  Teatro  vicino 
alla  Corte»,  le  8  décembre  17ôô. 

L'auteur  du  texte  de  ce  petit  drame  est  le  comte  Giacomo  Durazzo,  génois, 
alors  directeur  des  spectacles  de  la  Cour  Impériale  (voir  La  Borde,  op.  cit.,  III, 
p.  2G8  . 

La  prière  «Ah  rivolgi,  o  casta  Diva»  de  VInnocmxa  giustificata  a  été  publiée  à 
Milan,  chez  Alessandro  Pigna,  dans  le  recueil  intitulé  La  musiea  elassica  vocale. 
Je  note  en  passant  que  l'air  d'Ulisse  «Ah  non  chiamarmi  ingrato»  (dans  le  Tele- 
mwo  qui  d'après  la  table  dressée  par  M.  Wotquenne  (p.  227)  paraîtrait  inédit,  se 
trouve  dans  le  second  volume  du  recueil  de  Gevaert,  Les  gloires  de  l'Italie. 
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appartenir.  U  reste  donc  8  morceaux.  Sont-ils  vraiment  de  Y  Artamene? 
Ici  encore  le  doute  est  possible;  et  il  y  a  des  argumente  de  quelque  im- 
portance par  lesquels  on  est  poussé  à  s'écarter  des  indications  que  donne 
réminent  bibliothécaire  du  Conservatoire  de  Bruxelles. 

Avant  tout,  si  le  texte  de  YArtamene  de  Gluck  est  la  même  chose 
du  mélodrame  homonyme  de  Bartolom eo  Vîtturi,  l'air  *Padre  rammenta» 
ne  peut  appartenir  à  YArtamene,  car  aucun  père  (padre)  ne  figure  dauß 
le  drame  de  Vitturi.    Les  personnages  sont  en  effet: 

Padmane  «posa  di 
Artamene  ragià  di  Scitor. 

Sandalida  soreîla  di  Artamene,  promessa  sposa  di  Cosru. 

Akbar  grau  mogol.  prima  eol  nome  di  Maclibet  amante  di  Padmane. 

Cosru  generale  e  confidente  di  Artamene,  amante  di  Sandalida. 

Tamur  confidente  di  Akbar. 

Je  ne  saurais  rien  dire  à  l'égard  de  .  l'air  qui  commence  «  Sparge 
al  ...?)»,  et  j'ignore  en  même  temps  les  motifs  pour  lesquels  il  devrait 
appartenir  à  Y  Artamene. 

Quant  aux  autres  6  airs,  il  est  raisonnable  de  supposer  que  Gluck 
les  ait  composés  pour  les  introduire  dans  un  pastiche  avec  lequel  on  inau- 
gura la  saison  de  carnaval  de  1744  au  théâtre  Ducal  de  Milan.  Dans 
ce  pastiche  on  retrouve  aussi  le  texte  de  deux  airs  du  même  compositeur, 
airs  que  M.  Wotquenne  cite  au  nombre  de  ceux  dont  il  n'est  parvenu 
a.  déterminer  l'origine.  Or  pendant  le  carnaval  de  1744,  ou  mieux  pen- 
dant les  derniers  mois  de  1743  et  les  premiers  de  1744,  Gluck  séjourna 
justement  à  Milan  pour  y  composer'),  mettre  en  scène  et  ensuite  diriger 
au  clavecin  son  nouvel  opéra  Sofonisba,  destiné  pour  deuxième  spectacle 
de  la  saison.  Toutes  ces  circonstances  et  coïncidences,  ne  pouvant  être 
simplement  fortuites,  appuyent  efficacement  l'hypothèse  de  la  collabora- 
tion de  Gluck  au  premier  opéra  de  la  saison. 

Voici  quelques  indications  précises  au  sujet  du  livret  de  cet  opéra: 

«A  RSA  CE  I  Dram  m  a  per  inusica  \  Jta  mpt}>rcitcntarsi  ml  lieyio- Ducal 
Te»tro  I  di  Miluno  ml  Carnamle  drlf  Anno  17 14.  \  Dedicato  |  A  Sua  Altezza 
il  Signor  I  Giorgio  Cristiano  i  del  Sacro  "Romano  Impero  |  Principe  di  Lob- 
kowitz,  j  Duca  di  Sagan  ec.  |  Cavalière  dell'  Insigne  Ordine  |  del  Toson  d'oro, 
Gentiluomo  di  camera,  e  Consigliere  |  attuale  intimo  di  Stato  di  Suu  Maestà. 
Generale  Maresciallo  di  campo,  |  Colonnello  d'an  reggiraento   di  corazze, 
Governatore,  e  Cauitano  Generale  |  dello  Stato  di  Milano,  |  e  delli  Ducati 
di  Parma,  Piacenza  e  Matitova,  J  come  pure  |  Supremo  Generale  Coman- 
dante  |  nel  Principato  di  Transllvania,  |  e  délie  Truppe  esistenti  in  Italia. 

1:  D'après  l'usage  de  ce  temps-là  on  composait  les  opéras  dans  la  même  ville 
où  l'on  devait  les  mettre  en  sc«Nne  pour  la  première  fois.  Par  conséquent,  lorsqu'un 
compositeur  contractait  un  engagement  pour  une  ville  qui  n'était  pas  celle  où  il 
résidait  ordinairement,  il  s'y  rendait  deux  ou  trois  mois  avant  l'époque  fixée  pour 
la  mise  en  scène,  et  il  y  écrivait  son  opéra  nouveau. 
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[vignette]  |  In  Milano,  MDCCXLIV.  |  Nella  Regia  Ducal  Corte,  per  Ginseppe 
Richino  |  Malatesta  Stampatore  Regio  Camerale.  |  Con  lie.  de1  Superior!  ».  — 
In-12,  de  51  pages,  plus  une  blanche  non  chiffrée  et  5  feuillets  liminaires. 
Exemplaire  à  la  Bibliothèque  de  l'Académie  Royale  de  Sainte-Cécile  (Collec- 
tion Silvestri). 

La  dédicace  des  «Cavalieri  Direttori»  au  prince  Lobkowitz,  contenue 
dans  le  deuxième  et  le  troisième  feuillet  liminaire,  est  datée  de  «Milano  li 
18.  Dicembre  1743». 

Dans  le  quatrième  feuillet  liminaire  (au  recto)  on  fournit  «Al  cortese 
Lettore»  des  renseignements  sur  l'argument  du  drame. 

Le  dernier  feuillet  liminaire  contient  les  <Mutazioni  di  scene*,  les 
noms  des  scénographes  iFratelli  Galliari],  et  de  l'inventeur  des  costumes 
(Francesco  Mainini):  enfin,  au  verso,  les 

PERSONAGGI. 

ARSACE  Supremo  Generale  del  Regno. 

Il  Signor  Giovanni  Garest ini. 
STATIRA  Regina  di  Persia. 

La  Signora  Cater  ina  Aschieri. 
ROSM1RI  Principessa  Sposa  di  Mitrane. 

La  Signora  Domenim  Ceutsarini. 
MITRANE  Principe  Persiauo. 

La  Signora  Jiosalin  Andre  ides. 
ARTABANO  Consigliere  della  Regina. 

//  S  ig.  Settimio  Canini. 
MEGABISE  Amico  d'Arsace. 

La  Signora  (Jiusrppa  Fscda,  delta  la  Spagnuolctta . 
ORCANO  Grande  del  Regno. 

//  Sig.  Francesco  Trindü. 

Dans  les  livrets  de  l'époque  la  liste  des  personnages  et  des  exécuteurs 
est  ordinairement  suivie  par  l'indication  de  l'auteur  de  la  musique;  ruais 
dans  celui  de  Y  Armee  au  lieu  d'une  telle  indication,  il  y  a  un  espace 
blanc,  après  quoi  on  lit  le  nom  du  chorégraphe,  Andrea  Cattaneo. 

Voici  maintenant  la  série  des  morceaux  mesurés  que  l'on  rencontre 
dans  le  livret  en  question  île  numéro  qui  précède  le  nom  d'un  person- 
nage se  rapporte  >\  la  scène  qui  contient  le  morceau]  : 

Acte  I. 

1.  Chœur  :  Col  tuo  cinto,  u  casio  Dio; 

2.  St  a  tira  ....  :  Se  fido  l'adorai; 

3.  Rosmiri.  .  .  .  :  Sento,  ne  so,  clic  tia: 

4.  Orcano.  .  .  .  :  Tema  quell"  ahna  audace; 

4'  Art  aba  no  .  .  .  :  iSi,  cadra  con  grace  scempio; 

5.  Mitrane.  .  .  .  :  Empio  Amor,  ouor  tiranno; 

6.  Megabisc  .  .  .  :  Quando  ruina; 

7.  Rosroiri  .  .  .  .  :  Colomba  innamorata; 

8.  Arsace    .  .  .  .  :  Bcnchc  copra  ai  sole  il  volto; 


Digitized  by  Google 


Francesco  Piovano,  Ün  opéra  inconnu  de  Gluck. 


269 


10.  Statira      .      .  :  Perfub,  traditore; 

12.  Arsaee   .  .  .  .  :  Si,  vcdrô  qtteW  alma  ingrata. 

Acte  II. 

1.  Orctno  .   .  .   .  :  Senlo  un  acerbo  duolo; 

3.  Statira  ....  :  Sperai  (la  te  crudele; 

4.  Arsaee   .  ...  :  Se  mai  senti  spirarti  sid  volto; 

5.  Rosmiri.  ...  :  Xel  fiero  mio  tonnento; 

7.  Mitrane.  ...  :  Voi,  che  languite; 

8.  Art al> an o  .      .  :  Xon  ferner;  queW  empio  e  indegno; 

9.  Megahise  ...  :  Spero  céder  plaçât  a; 

10.  (Stfttira  j  .  .  .  :  Se  non  faressi  amato  (duo  . 
I  Arsaee  I 

Acte  III. 

2.  Statira  ....  :  Voi,  che  reynate; 

3.  Arsaee  ...     :  Morte  si  pik  a  met' 

4.  Arsaee   ....  :  Cara,  ti  lascio,  addio; 

5.  Rosmiri.      .  .  :  Questa,  che  7  cor  mHngombra; 

6.  Statira  .  ...  :  Va  crescendo  il  mio  tormento  ; 
8.  Artabano  ....  Vittima  sanguinosa; 

12.  Mitrane    ...  :  Vado  costante,  e  forte; 
14.  Statira  ....  :  Vien  Arsaee;  afi,  dore  sei? 


Tous  les  airs  qu'on  peut  attribuer  à  Gluck  se  trouvent  dans  le  pre- 
mier acte:  ce  sont  ceux  de  Statira  (scènes  II  et  X),  d'Orawio  et 
<V Artabano  (scène  IV),  de  Megabise  (scène  VI)  et  de  Rosmiri  (scène  VII). 
Aussi  les  deux  airs  d%  Arsaee  dans  le  même  acte  (scènes  VHI  et  XII) 
doivent  être  de  Gluck,  et  correspondre  à  ceux  que  M.  Wotquenne 
cite  parmi  les  «Morceaux  de  chant  détachés»,  p.  151 — 52  et  217 — 18, 
n.  3  et  9.  L'air  «Benchè  copra  al  sole  il  volto»  serait  daté  de  1749 
d'après  le  ms.  de  la  Bibliothèque  du  Conservatoire  de  Paris:  mais  c'est 
peut-être  1743  qu'il  faut  lire  au  lieu  de  1749;  rien  n'est  plus  facile  que 
de  se  tromper  en  déchiffrant  des  vieilles  écritures. 

Il  pourrait  aussi  se  faire  qu'il  y  eût  dans  Y  Arsaee  des  autres  mor- 
ceaux composés  par  Gluck:  mais  on  ne  saurait  affirmer  rien  de  positif  à 
cet  égard,  faute  de  documents1).    Le  texte  de  l'air  «Se  fido  l'adorai»  se 

1)  Au  mois  de  mars  1762  l'imprésario  du  théâtre  de  Saint-Charles  à  Naples. 
Don  Diego  Tufarelli,  comme  résulte  de  sa  correspondance  avec  le  ministre  Fogliani. 
avait  déjà  avancé  des  propositions  au  «famoso  Kluk  ;>«?;  che  risiede  in  Praga  di 
Boemia»  dans  le  but  de  le  faire  venir  à  Naples  pour  j  composer  un  opéra.  Puis- 
que le  compositeur  était  «nuovo  qui  [a  Napolij  ed  oltremodo  dotto  nel  suo  me- 
stiere»  Don  Diego  s'attendait  à  «una  musica  di  stile  tutto  vario  e  mai  più  inteso». 
Gluck  arriva  à  Naples  vers  la  fin  d'août  Lopera  qu'il  devait  composer  était  celle 
destinée  à  être  mise  en  scène  le  4  novembre  pour  solenniser  la  fête  du  roi  Char- 
les 111.  Le  texte  qu'avait  été  choisi  pour  cet  opéra  était  justement  V Arsaee  d'An- 
tonio  Salvi,  arrangé  exprès  pour  l'adapter  au  goût  de  l'époque.  Gluck  le  refusa 
net,  probablement  ne  voulant  pas  retourner  sur  le  sujet  d'une  œuvre  à  laquelle  il 
avait  collaboré  huit  ans  auparavant,  et  «con  sode  ragioni  e  pressante  impegno» 
demanda  la  Clemenxa  di  Tito,  drame  qu'on  lui  accorda  en  effet,  quoique  on  l'eût 
déjà  deptiné  pour  l'opéra  du  18  décembre  [fête  de  Maria  Barbara  reine  d'Espagne, 
s.  d.  mo.  ix.  ig 
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lit  déjà  dans  YArsace  rais  en  musique  par  Francesco  Feo  (Turin,  1741-, 
et  on  le  retrouve  avec  celui  de  trois  autres  airs  («Colomba  innamorata», 
«Benchè  copra  al  sole  il  volto»  et  «Perfido,  traditore»)  dans  YArsace  de 
compositeur  inconnu,  donné  a-  Venise,  au  théâtre  de  Saint-Jean  Chrysos- 
tonie,  pendant  l'automne  de  1743'),  et  dont  la  première  eut  lieu  le  sa- 
medi 16  novembre2),  c'est-à-dire  une  quarantaine  de  jours  à  peine  avant 
que  l'on  mît  en  scène  le  premier  opéra  de  la  saison  de  carnaval  de  1744 
au  théâtre  Ducal  de  Milan.  Les  rôles  de  Statira  et  (YArsace  furent  joués 
tant  à  Venise  qu'à  Milan  par  les  mêmes  artistes:  l'Aschieri  et  Carestini. 
Existe-t-elle  une  relation  entre  les  deux  partitions?  Aurait-il  Gluck  com- 
posé quelques  morceaux  pour  YArsace  donné  à  Venise,  les  introduisant 
ensuite  dans  le  pastiche  mis  en  scène  à  Milan  peu  de  temps  après,  et  y 
ajoutant  sur  demande  plusieurs  autres  airs  nouveaux?  Qui  sait?  Moi,  je  me 
borne  ici  à  signaler  ces  circonstances,  qui  m'ont  paru  dignes  d'être  connues. 

L'opéra  repris  à  Milan  en  1744  est  celui  de  Giambattista  Lampu- 
,gnani  maître  de  chapelle  milanais8),  qui  l'avait  composé  pour  Crema  à 


femme  de  Ferdinand  VI,  frère  de  Charles  III).  On  oftrit  YArsace  à  Gerolamo  Abos, 
auquel  on  avait  précédemment  confié  la  Oemenxa  aï  Tito:  mais  ce  compositeur  ne 
voulut  point  «por  mano  al  rifiuto  dell'  altro».  De  plus  on  jugea  inopportun  de 
donner  Tun  après  l'autre  deux  drames  entièrement  tragiques  tels  que  YArsace  et 
la  Didotw  abbandonata  'celui-ci  déjà  confié  au  compositeur  Giambattista  Lampu- 
gnani,  et  destiné  pour  l'opéra  avec  lequel  on  devait  fêter  l'anniversaire  de  la  nais- 
sance du  roi,  le  20  janvier  1763.1.  C'est  ainsi  que  d'accord  avec  G.  Âbos  et  avec 
la  primadomw  Caterina  Visconti  on  choisit  pour  texte  de  l'opéra  du  18  décembre 
le  Lucio  Veto  ou  Vologc&o  d'Apostolo  Zeno.  Voir  l'intéressante  étude  de  A.  Ade- 
mollo:  Cristoforo  Gluck  in  Italia.  IL  Roma  e  Napoli  [1750?— 1752— 1756)  dans  le 
FanfuUa  délia  Domeniea  de  Rome,  douzième  année,  N.  9,  du  2  mars  1890. 

Gluck  composa  son  opéra  en  deux  mois  seulement,  ce  qui  explique  pourquoi 
la  partition  contient  4  airs  empruntés  à  d'autres  ouvrages  du  même  auteur  {Exio, 
1st  noxxe  d'Ercok  c  d'Ebr,  Sofonisba  .  Le  premier  et  le  troisième  mouvement  de 
l'ouverture  proviennent  aussi  A' Exio  ;\Votquenne,  op.  cit.,  p.  195*. 

L'Arsa/c  refusé  par  Gluck  et  par  Abos  est  certainement  le  drame  homonyme 
qui  fut  mis  en  musique  deux  ans  plu*  tard  par  Nicola  Sabatini  (Naples,  théâtre 
de  Saint-Charles,  30  mai  1754  . 

1)  «ARS ACE  I  Dratnma  per  Musica  |  da  rapjrrearntarsi  net  \  famosissimo  Teairo 
Grimani  \  di  |  S."  Giô:  Griaostomo  \  YAutunno  \  1743.  |  Dedicato  |  aile  Dame».  —  De 
48  pages,  non  compris  le  frontispice.   Exemplaire  à  la  Bibliothèque  Nationale  de 
Saint-Marc,  Venise.    C'est  encore  M.  C.  Frati  qui  m'a  renseigné  sur  ce  livret. 

2)  «VENEZIA  23.  Norcmbre.  .  .  .  Sabato  sera  andù  in  scena  per  la  prima  volta 
nel  Teatro  a  S.  Gio:  Grisostomo  il  Dramma  musicale,  intitolato  Araace».  Diario 
orâinario  -di  Roma.  Sum.  4111.  lu  data  delli  4  Pecemb.  1743. 

3)  Lampugnani  a  joui  de  son  temps  d'une  notable  renommée:  La  Borde  op. 
cit..  Ill,  pp.  195—%;  en  fait  beaucoup  d'éloges;  voir  aussi  C  roce,  op.  cit..  pp.  439—440. 

11  a  composé  bon  nombre  d'opéras,  dont  voici  les  titres  avec  lieu  et  date  de 
la  première  représentation: 

Canttarc  —  Milan,  théâtre  Ducal,  carnaval  de  1733; 
AtUigono  —  Milan,  théâtre  Ducal,  carnaval  de  1737; 
Exio  —  Venise,  théâtre  de  Saint-Ange,  automne  de  1737; 
Demofoonte  —  Plaisance,  théâtre  Ducal,  carnaval  de  1738; 
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l'occasion  de  la  foire  de  1741.  En  1743  Lampugnani  se  trouvait  à 
Londres,  attaché  au  King's  Theatre  in  the  Haymarket  en  qualité  de 
compositeur,  succédant  à  Galuppi  retourné  en  Italie.  La  direction  du 
théâtre  Ducal  de  Milan  ayant  décidé  de  reprendre  son  Arsace  comme 
premier  opéra  de  la  saison  de  carnaval  de  1744,  se  vit  naturellement 
obligée,  attendu  son  absence,  de  charger  un  autre  compositeur  d'apporter 
à  la  partition  les  inévitables  changements  réclamés  par  les  artistes:  et 
c'est  Gluck  sans  doute  qui  s'occupa  de  la  besogne. 

On  a  vu  que  le  livret  milanais  ne  donne  le  moindre  renseignement  sur 
les  auteurs  de  la  musique.  Dans  l'exemplaire  que  j'ai  consulté,  sur 
l'espace  laissé  en  blanc  après  la  liste  des  personnages  et  des  exécuteurs, 
se  trouve  collée  une  bandelette  de  papier,  où  l'on  a  inscrit  à  la  plume 
cette  notice:  «Musica  di  G.  B.  |  Lampugnani».  La  musique  est  attribuée 
au  même  compositeur  aussi  par  Salvioli  (I,  col.  378).  Paglicci- 
Brozzi  {op.  cit.,  p.  118)  par  contre,  citant  V Arsace  comme  ayant  été  mis 
en  scène  le  26  décembre  1743,  ne  fait  pas  mention  de  l'auteur,  ou  mieux 
des  auteurs  de  la  musique.  Le  livret  est  celui  homonyme  du  docteur 
Antonio  Salvi,  plus  ou  moins  remanié1). 

Angelica  —  Venise,  théâtre  de  Saint-Samuel,  11  mai  1738; 

//  pasxaggio  per  Ferrara  délia  Sacra  lie.  aie  Maestà  di  Maria  Anialia  Principessa 
lieale  di  Polonia,  Regina  délie  Due  Sicilie,  sérénade  en  2  parties  —  Ferrare.  théâtre 
Scrofa,  5  juin  1738; 

Didone  abbandonata  —  Padoue,  théâtre  Obiïzi,  été  de  1739; 

Adriano  in  Stria  —  Vicence,  nouveau  théâtre  délie  Grazie,  foire  de  1740; 

Semirdmide  riconosciuta  —  Rome,  théâtre  délie  Dame,  janvier  1741  ; 

Arsace  —  Crema,  foire  de  1741; 

Jïosane  —  Londres,  King's  Theatre  in  the  Haymarket,  16/26  novembre  1743; 
Mfonso  —  Londres,  King's  Theatre  in  the  Haymarket,  3/14  janvier  1744; 
Alccste  —  Londres,  King's  Theatre  in  the  Haymarket.  28  avril  /  9  mai  1744; 
FI  Oran  Tamerlano  —  Milan,  théâtre  Ducal,  carnaval  de  1746; 
Alessandro  neW  Indie  —  Londres,  King's  Theatre  in  the  Haymarket,  16/26  avril 
1746; 

Tigrane  —  Venise,  théâtre  de  Saint-Ange,  foire  de  l'Ascension  de  1747; 
UOlimpiade  —  Florence,  théâtre  de  la  Pergola,  carnaval  de  1748; 
Andromaca  —  Turin,  théâtre  Royal,  carnaval  de  1749; 
Artaserse  —  Milan,  théâtre  Ducal,  carnaval  de  1760; 

Alessandro  sotto  le  ternie  di  Dario  —  Plaisance,  théâtre  Ducal,  printemps  de  1751  ; 
Didone  abkandanaia,  avec  nouvelle  musique  —  Naples,  théâtre  de  Saint-Charles. 
20  janvier  1763: 

Siroe  lie  di  Persia  —  Londres,  King's  Theatre  in  the  Haymarket.  janvier  1766; 
Le  cantairiri  —  Milan,  théâtre  Ducal,  automne  de  1758; 
//  co-nte  Chicrhera  —  Milan,  théâtre  Ducal,  automne  de  1759; 
La  eontessiiut  —  Milan,  théâtre  Ducal,  automne  <lc  1769  (opéra  cité  par  Pa- 
glicci-Brozzi); 

Amor  conladino  —  Venise,  théâtre  de  Saint-Ange,  12  novembre  1760; 
La  Giulia  —  Milan,  théâtre  Ducal,  carnaval  de  1761  (musique  de  L.  et  autres 
compositeurs}. 

1)  Il  est  remarquable  que  le  docteur  Salvi  écrivit  ce  drame  avec  l'intention 
de  donner  une  tragédie  pour  musique  avec  la  fin  vraiment  tragique,  une  nou- 

18* 
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Après  ce  qu'on  a  exposé,  il  semble  permis  d'affirmer  que  VArtamene 
gluckien  de  1743  peut  rentrer  dans  le  règne  de  l'indétermination  et  de 
l'incertitude  d'où  les  recherches  consciencieuses  de  M.  Wotquenne 
paraissaient  l'avoir  enfin  tiré. 

Un  opéra  bien  curieux  que  cet  Artamene,  dont  on  n'a  pas  jusqu'ici, 
malgré  tant  de  ferveur  pour  les  recherches  historico- musicales,  le  moindre 
renseignement  authentique,  tandis  qu'à  l'égard  de  toutes  les  autres  œuvres 
du  maître  existent  toujours  des  documents  (tels  que  livrets  ou  partitions, 
complètes  ou  non)  auxquels  il  faut  absolument  ajouter  foi. 

Ne  pourrait-il  se  faire  que  VArtamene  de  1743  dût  son  origine  tout 
simplement  à  l'exactitude  douteuse  de  quelque  biographe,  l'erreur  duquel 
fut  ensuite  copié  et  répandu  par  tous  ceux  qui  s'occupèrent  peu  ou  beau- 
coup de  Gluck? 

Cet  opéra  n'est  point  mentionné  dans  les  premiers  lexiques.  Quadrio 
[op.  cit.)  qui  dans  le  cinquième  tome  publié  en  1744  cite  aussi  des  opéras 

veauté  «non  più  veduta»,  du  moins  sur  les  scènes  italiennes,  où  les  mélodrames  se 
terminaient  toujours  avec  le  «lieto  fine»  pour  ne  pas  laisser  les  spectateurs  sous 
l'impression  d'une  catastrophe.  UArsace  se  termine  en  effet  avec  le  supplice  du 
protagoniste  (qui  n'a  pourtant  pas  lieu  sur  la  scène)  et  avec  la  folie  de  Statira. 
Le  sujet  est  celui  du  Comte  d'Esscx  de  Thomas  Corneille,  le  même  qui  inspira  à 
Donizetti  son  Robert  Dévereux. 

Le  drame  d'Antonio  Salvi  a  été  mis  en  musique  par  les  compositeurs  suivants  : 
Giuseppe  Maria  Orlandini  —  Florence,  théâtre  du  Cocomero,  été  de  1715  ,sou* 
le  titre  Amove  e  maestà}; 

Michelangelo  Gasparini  —  Venise,  théâtre  de  Saint-Jean  Chrysostome,  carnaval 
de  1718; 

Domenico  Sarro  —  Naples,  théâtre  de  Saint-Barthélemy,  hiver  de  1718; 
Francesco  Gasparini  —  Rome,  théâtre  Alibert,   carnaval  de  1720  Amore  r 
maestà)  ; 

Filippo  Mattei  Amadei?;  et  Giovanni  Bononcini  —  Londres,  Kings  Theatre 
in  the  Haymarket,  12  février  1721  [Arsace  ovvero  Amore  e  maestà,  texte  modifié  par 
P.  A.  Rolli}; 

Giuseppe  Maria  Buini  —  Bologne,  théâtre  Marsigli  Rossi,  carnaval  de  1722 
Amore  e  maestà  ossia  f  Arsace) ; 

Giovanni  Francesco  Brusa  —  Milan,  théâtre  Ducal,  carnaval  de  1726; 
Gemioiano  Giacomelli  —  Prato,  théâtre  public,  1736; 

Giambattista  Pescetti  et  autres  auteurs  ;pastiche)  —  Londres,  King's  Theatre 
in  the  Haymarket,  29  octobre  1737; 

Francesco  Feo  —  Turin,  théâtre  Royal,  carnaval  de  1741; 

Francesco  Araja  —  Saint-Pétersbourg,  théâtre  de  la  Cour,  1741; 

Giambattista  Lampugnani  —  Crema,  foire  de  septembre  1741; 

Paolo  Scalabrini  et  autres  auteurs  —  Hambourg,  Opernhaus,  23  septembre  1748 

Nicola  Sabatini  —  Naples,  théâtre  de  Saint-Charles,  30  mai  1754; 

Carlo  de  Franchi  —  Venise,  théâtre  de  Saint-Benoit,  carnaval  de  1768. 

Avec  musique  de  différents  auteurs  YArsare  a  été  représenté  â  Venise  (théâtre 
de  Saint-Jean  Chrysostome,  automne  de  17431.  i  Rovigo  théâtre  Venezze,  foire  de 
1745  et  à  Vienne  (Burgtheater,  21  avril  1746 . 

Les  renseignements  manquent  tout  â  fait  â  l'égard  des  auteurs  de  la  musique 
des  opéras  donnés  â  Gênes  (théâtre  da  Sant'  Agostino,  28  décembre  1732).  à  Mo- 
dène  théâtre  Molza,  automne  de  1744;  et  â  Udine  théâtre  de  la  Raechetta!  carna- 
val de  1760. 
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donnés  l'an  auparavant,  ne  fournit  à  l'égard  du  jeune  compositeur  alle- 
mand que  ces  renseignements:  «CRISTOFORO  GLUK  {sic)  pose  in 
Musica  YArtasersef  e  il  Demofoonte  del  Metastasio>  (p.  523). 

V  Artamene  est  resté  inconnu  aussi  aux  auteurs  du  Dictionnaire  his- 
torique  des  musiciens^  Al.  Choron  et  F.  Fayolle,  à  l'abbé  Giuseppe 
Bertini,  etc. 

Selon  toute  apparence  c'est  pour  Londres  seulement  que  Gluck  com- 
posa un  Artamene.  M.  Wotquenne,  op.  cit.,  p.  192,  écrit  que  de  son 
avis  l'opéra  donné  à  Londres  est  entièrement  différent  de  celui  qu'il  a 
cru  exécuté  à  Crema:  et  c'est  bien  naturel  que  les  «  favourite  songs  »  de 
Y  Artamene  publiés  en  1746  à  Londres  n'aient  rien  de  commun  avec  les 
morceaux  du  Tigrane  et  de  YArsace.  Mais  ne  paraît-il  pas  tout  d'abord 
fort  peu  croyable  que  Gluck  ait  éprouvé  le  besoin  de  mettre  nouvelle- 
ment en  musique  le  même  livret  moins  de  trois  ans  après? 

Appelé  en  1745  à  Londres  pour  remplacer  Lampugnani,  Gluck  dut 
s'y  rendre,  certainement  pour  donner  quelque  opéra  nouveau  dans  sa 
qualité  de  «composer  to  the  Opera»  (titre  dont  il  est  qualifié  sur  le 
frontispice  de  ses  Six  sonatas  for  two  violins  <&  a  thorough  bass  publiées 
chez  Simpson).  Or  ce  sont  deux  opéras  seulement  dus  à  lui  qui  paru- 
rent alors  sur  les  scènes  de  Londres:  la  Caduta  de'  giganti  et  Y  Arta- 
mene x).  On  sait  que  la  Caduta  de*  giganti  n'est  qu'un  pastiche  constitué 
entièrement  de  morceaux  tirés  des  opéras  précédents  du  maître:  il  faut 
donc  admettre  que  YArtamene  (sauf  quelques  airs)  fut  composé  exprès 
pour  Londres3}.  Cette  circonstance,  pour  le  motif  exposé  plus  haut 
amène  donc  à  exclure  la  possibilité  que  Gluck  ait  mis  précédemment  en 
musique  le  même  argument. 

*  * 
* 

Il  reste  à  établir  quel  est  le  nom  de  l'auteur  du  texte  de  Tigrane. 

Le  livret  de  Crema  est  anonyme,  quant  à  la  poésie,  et,  ainsi  qu'on  l'a 
déjà  fait  remarquer,  c'est  du  même  texte  dont  se  servit  le  compositeur 
Giuseppe  Arena  pour  son  opéra  donné  à  Venise  en  1741  qu'il  s'agit. 
Le  livret  vénitien  aussi  ne  donne  pas  le  nom  du  poète,  et  Carlo  Goldoni 
qu'on  avait  chargé  de  raccommoder  le  drame,  écrit  dans  la  dédicace, 
p.  4,  que  la  poésie  était  «fatica  di  penna  errudita»  (sic). 

Comme  on  avait  soumis  le  drame  à  un  remaniement,  il  est  clair  qu'il 
avait  été  précédemment  mis  en  musique  par  quelque  autre  compositeur. 

1)  D'après  Fétis  IV,  30  et  38i  Gluck  aurait  donné  à  Londres  aussi  un  pasr 
tiche  intitulé,  «à  ce  qu'on  croit»,  Piramu  e  Tisbe.  M.  Wotquenne  ne  mentionne 
point  cette  œuvre:  l'affirmation  de  Fétis  est  donc  dénuée  de  fondement. 

2)  En  1746  Gluck  a  refait  en  partie  YArtamene  donné  à  Crémone  en  1744  [aie,: 
c'est  encore  une  affirmation  de  Fétis  IV,  30  et  38'  laquelle  a  besoin  d'etre 
prouvée. 
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Quels  sont  les  operas  antérieurs  à  1741  ayant  un  Tigrane  pour  prota- 
goniste?  En  voici  un  petit  relevé: 

1.  Il  Tigrane  Be  d?  Armenia,  opéra  sérieux  en  3  actes,  texte  de  Giulio 
Oesare  Corradi,  musique  du  dilettante  Tom  maso  Albinoni.  Venise, 
théâtre  de  Saint-Cassien ,  carnaval  de  1697  (livret  à  la  Bibliothèque 
Casanatense  [Rome],  sous  la  cote  Comm.  471.  4;  à  la  Bibliothèque 
Nationale  Centrale  Victor  Emmanuel  [Rome  ,  sous  la  cote  35.  5.  D.  5. 
1;  dans  la  Collection  Schatz  à  Rostock  i./M..  et  dans  la  Collection 
Manoel  de  Carvalhaes  à  Mezîo-Frio,  Portugal); 

2.  Tigrane  He  (C  Armenia,  opéra  sérieux  en  3  actes,  texte  de  Pietro  An- 
tonio Bernardoni,  musique  d'Antonio  Bononcini.  Vienne,  théâtre  de 
la  Cour  Impériale,  26  juillet  1710,  pour  l'anniversaire  de  la  naissance 
de  r  empereur  Joseph  I  (livret  à  la  Kgl.  öff.  Bibliothek  de  Dresde); 

3.  Tigrane  overo  Vegual  impegno  (famore  e  di  fede,  opéra  sérieux  en  3 
actes,  texte  de  Domenico  Lallî  (Sebastiano  Biancardi),  musique  d'Ales- 
sandro  Scarlatti.  Naples,  théâtre  de  Saint-Barthélemy ,  samedi  16 
février  17151),  carnaval  (livret  à  la  Bibliothèque  Victor  Emmanuel 
sous  la  cote  35.  5.  H.  16,  4); 

4.  Vamor  di  figlio  wm  eonosciuto,  opéra  sérieux  en  3  actes,  texte  de 
Domenico  Lalli  (Sebastiano  Biancardi),  musique  de  Tommaso  Albi- 
noni.  Venise,  théâtre  de  Saint-Ange,  carnaval  de  1716  'livret  à  la 
Bibliothèque  Victor  Emanuel  sous  la  cote  35.  5.  H.  15.  6;  et  dans  les 
Collections  Bonamici  et  Schatz). 

5.  Die  über  Hass  und  Liebe  siegende  Beständigkeit  oder  Tigranes,  pastiche 
avec  musique  de  Francesco  Gasparini,  Giuseppe  Maria  Orlandini  et 
Francesco  Conti;  texte  traduit  en  allemand  par  D.  Gazai.  Hambourg, 
Opernhaus  beim  Gänsemarkt,  carnaval  de  17195). 

6.  Tigrane,  opéra  sérieux  en  3  actes,  texte  anonyme,  musique  de  Johann 
Adolph  Hasse  Naples,  théâtre  de  Saint-Barthélemy,  jeudi  4  novembre 
1723.  Repris  à  Naples,  au  théâtre  de  Saint-Charles,  le  jeudi  4  no- 
vembre 1745,  avec  addition  d'airs  nouveaux  par  le  compositeur 
Antonio  Palella  (livret  de  1745  dans  la  Collection  Schatz); 

7.  Im  virtù  trionfante  deW  amore  e  deW  odio  overo  Tigrane,  opéra 
sérieux  en  3  actes,  texte  anonyme,  musique  de  Benedetto  Micheli 
(acte  I),  Antonio  Vivaldi  (acte  II)  et  Nicola  Romaldi  (acte  III).  Rome, 
théâtre  Capranica,  carnaval  de  1724  (livret  a  la  Bibliothèque  de  l'Aca- 
démie Royale  de  Sainte-Cécile); 

8.  Tigrane,  opéra  sérieux  en  3  actes,  texte  de  Bartolomeo  Vitturi,  musi- 
que de  Giuseppe  Antonio  Paganello.  Venise,  théâtre  de  Saint-Ange, 
10  février  1733  ')  (livret  à  la  Bibliothèque  de  Saint-Marc  à  Venise; 
dans  les  Collections  Schatz  et  Manoel  de  Carvalhaes); 

1]  Cette  date  est  donnée  par  les  Arrisi  de  Naples.  Num.  8  du  19  février  1715. 

2)  Œuvre  citée  aussi  avec  le  seul  titre  de  Tigrancs  dans  Y  Allgemeine  musika- 
lische Zeitung,  XII.  Jahrgang,  Nr.  16,  Leipzig,  18.  April  1877.  col.  246.  —  On  trouve 
dans  ce  périodique  le  relevé  des  opéras  donnés  i\  Hambourg  de  1678  à  1751,  com- 
pilé par  Mat  the  s  on,  avec  additions  et  rectifications  par  Friedrich  Chrysander.  La 
partie  relative  à  la  période  de  1678  à  1728  avait  déjà  paru  dans  l'ouvrage  de 
Mattheeon  intitulé  Der  musicalisehe  Patriot;  la  suite,  par  contre,  existait  seule- 
ment en  manuscrit. 

3)  «VENEZIA  14.  Febraro  Martedi  sera  andû  in  scena  nel  Teatro  di  San- 
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9.  Tigrane,  opéra  sérieux,  texte  de  Bartolomeo  Vitturi,  musique  de  8anto 
Lapis  1).  Prague,  Gräfliches  Spork'aches  Theater,  1738. 

Le  Dr.  C.  Musatti  dans  son  étude  sur  les  mélodrames  de  Goldoni2) 
affirme  que  le  Tigrane  modifié  par  le  grand  auteur  comique  est  celui  de 
Bartolomeo  Vitturi.  C'est  une  erreur:  aucune  relation  n'existe  entre  ces 
•leux  drames,  comme  le  Dr.  Gino  Levi,  vice-bibliothécaire  de  la  Mar- 
ciana  m'a  fait  obbgeamment  connaître. 

Aussi  les  drames  de  Corradi  (1697)  et  de  Lalli  (1715)  n'ont  rien  de 
commun  avec  le  Tigrane  de  1741.  À  l'égard  du  texte  du  Tigrane  donné 
en  1719  à  Hambourg,  les  renseignements  manquent  tout  à  fait. 

H  paraît,  par  contre,  que  les  livrets  des  opéras  distingués  avec  les 
numéros  2,  6  et  7  se  trouvent  en  relation  réciproque,  de  même  qu'avec 
le  remaniement  dû  à  Goldoni.  En  effet  les  personnages  en  sont  les  mêmes 
dans  ces  4  pièces. 

Quoique  n'ayant  pu  consulter  directement  le  drame  de  P.  A.  Bernar- 
<loni,  une  foule  de  circonstances  me  poussait  à  croire  que  cet  auteur 
devait  justement  être  la  «penna  errudita»  dont  Goldoni  fait  mention  dans 
sa  dédicace. 

Mais  en  examinant  un  livret  romain  de  1743,  sans  nom  de  librettiste, 
et  l'argument  duquel  offrait  en  plusieurs  endroits  une  analogie  frappante 
avec  celui  du  Tigrane,  me  vint  l'idée  d'en  rechercher  l'original.  C'est 
ainsi  que  j'ai  pu  constater  que  l'original  du  livret  romain  de  1743  est  en 
même  temps  l'original  du  Tigrane  de  1741,  et  que  la  «penna  errudita» 
répond  au  nom  bien  connu  de  l'abbé  vénitien  Francesco  Silvani. 

Voici  ce  qu'on  lit  sur  le  frontispice  du  livret  original  en  ques- 
tion: 

«LA  V1RTV  I  TRIONFANTE  |  Dell'  Am  ore,  e  dell'  Odio.  |  Drama 
per  mttsiea  |  Da  reeitarsi  nel  Teatro  Vendramino  \  di  S.  Saliiature,  C  Amin 
1691.  J  DI  FRANCESCO  SIL V ANT.  |  Consacrato  |  Alla  Sereniß.  Elettorale 
Altezza  |  di  ,  MA8SIMILIANO  |  EMANVEL  |  Duca  di  Bauiera,  Elettore 
del  Sacro  Roma-  no  Imperio,  Conte  Palatino  del  Reno,  [  Landgrauio  di 
Leuctemberg,  &c.  |  [vignette]  |  IN  VENETIA,  M.DC.LXXXXI.  |  Appresso 
Antonio  Bortoli.  \  Cette  ligne  est  cou  verte  par  une  bandelette  de  papier]  |  Con 
Licenxa  de    Superiorly  e  IYitniegio.  \  Si  vende  in  Spadaria  dal  Nicolini». 

t  Angelo  il  nuovo  Drama  Musicale  intitolatoîfyron/:  Regina  (bîc,  riuscito  anche  que^to 
con  pieno  applauso,  corne  graniecedenti».  Diario  ordinario  [di  Roma  Xum.  2428. 
In  data  deUi  26.  Febraro  1733. 

1)  Gio.  Antonio  Ricieri  donne  des  renseignements  fort  curieux  sur  ce  composi- 
teur dans  une  lettre  au  Père  Martini,  datée  de  «Venetia  li  24  Aprile  1733».  Cfr. 
Carteggio  inedilo  del  P.  Gi am battista  Martini  coi  piii  cdeltri  mmicisti  del  euo 
tempo.    Volume  primo.    Bologna,  Nicola  Zanicbelli,  1888  —  p.  ô2. 

2)  /  drammi  mmicali  di  Carlo  Goldoni.  Appunti  bibliografiei-eronologiei  dd  dott. 
Cesare  Musatti ,  dans  YAtenco  Vencto,  rirista  bimeatralc  di  scienxe,  letiere  ed  arti. 
Anno  XXV.  —  Vol.  I.  Venezia.  Premiato  Stab.  Tipo-Lit.  Visentini  Cav.  Federico. 
1902  —  p.  22. 
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—  In-12,  de  70  pages,  plus  deux  blanches  à  la  fin.  Exemplaire  a  la  Biblio- 
thèque Victor  Emmanuel,  sous  la  cote  34.  1.  G.  6,  2  ' 

Après  la  dédicace  (p.  3  —  6)  et  l'argument  (p.  7 — 8),  on  lit  à  p.  9 — 10 
l'avis  suivant  du  poète  «  A' Lettori  »  : 

«Il  Drama,  che  io  ti  presento  6  Lettore  è  più  parto  délia  generosita,  con  cui 
aggradisti  le  pouere  mie  fatiche  delP  Anno  »cor so,  che  della  del»olezza  de  miei  talenti, 
che  non  saprebbero  esibirti  cosa  di  buono.  Io  sono  pero  cos!  geloso  della  tua  gloria, 
che  voglio  supplicarti  d'vna  gratia,  ch'è  più  di  tuo,  che  di  mio  interesse,  &  è,  che 
tù  faccia  sm  entire  coloro,  che  dicono.  ch'il  gusto  dî  Venetia  è  corrotto,  e  che  non 
piacciono  oramai  più,  che  le  barzelette,  e  che  s'abborriscono  sù  le  Scene  la  grauità, 
&  il  decoro.  Gran  torto,  che  fanno  questi  Momi  maledici  al  nobilissimo  Genio  di 
questa  Patria,  &  ail' Anime  grandi  di  tanti  Cauallieri,  e  Dame,  quasi  che  possa  credersi, 
che  loro  non  piaccia,  che  il  Vitio,  ö  almeno  ciù,  ch'al  Yitio  assomigliasi.  Io  ô  Lettore 
non  ho  di  te  ta!  sentimento,  onde  ti  prego  secondare  la  mia  opinione,  col  frequentare 
vn  Teatro,  dove  la  Virtù  trionfa,  sostenuta  dalle  Musiche  note  del  Signor  Marc'  An- 
tonio Ziani,  dall'  arte  de  più  Virtuosi,  &  Insigni  cantanti  d'Italia,  dal  singolare  arti- 
ficio  del  Signor  Carlo  dal  Basso,  e  del  Signor  Pietro  dalle  Protte,  che  con  Archi- 
tettura  questi,  quello  con  la  Pittura,  hanno  certo  nella  vagbezza  délie  Scene  toccato 
l'vltimo  punto.  Vieni,  Leggi,  ammira,  compatisci,  e  viui  felice. 

«Le  parole  Fato,  &  simili  sono  scherzi  Poetici  nati  nella  fantasia,  e  riggettati 
sie)  dal  euore». 

On  trouve  à  p.  11  les  noms  des  «Interlocutori»  : 

Mazeo  Rè  de  Sciti,  Padre  di  Berenice, 

Amante  di  Stratonica. 
Artaserse  Figlio  di  Dario,  Rè  di  Persia. 

Amante  di  Berenice,  sotto  nome  di 

Arsace  Generale degl'  Esserciti  [sir,  di  Ma- 

zeo. 

Berenice  Figlia  di  Mazeo  Amante  d'Ar- 
taserse. 

Arsacomo  Prencipe  d'Isseduno,  fratello 
di  Stratonica,  fauorito  di  Mazeo,  & 
innam ora to  di  Berenice. 

Stratonica  Sorella  d'Arsacomo,  amata  da 
Mazeo,  Amante  d'Artaserse. 

Teodato  Prencipe  de  Sarmati,  confiden- 
te d'Artaserse, 

Arbate  Seruo  di  Corte. 

La  Seena  si  finge  in  Isseduno  Metropoli 
della  Scithia. 

On  voit  que  Maxeo  correspond  à  Mit  rida  te:  Artaserse  h  Tigraite; 

1)  11  existe  aussi  une  édition  in-12.  de  07  pages  plus  cinq  blanches  à  la  fin],  sur  le 
frontispice  de  laquelle,  après  le  nom  du  poète,  on  a  ajouté:  «  |  Noua  linpressione.  j  »; 
de  plus,  après  l'indication  de  Tannée  on  lit  simplement:  «  |  Per  il  Nicolini.  |  Gon 
Licenxa  de'  Superior*  e  PriuHegio.  |  ».  Exemplaire  à  la  Bibliothèque  Casanatense 
de  Rome,  sous  la  cote  Comm.  473.2. 

Ce  drame  a  été  réimprimé  dans  le  tome  quatrième  des  Open:  drammatiche  de 
l'abbé  Silvani  (In  Venezia.  per  il  Voltolini,  1744.  in-12 . 
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Berenice  à  Cleopatra  ;  Arsacomo  à  Oronte;  Stratonica  à  Apamia  ;  Teodaio 
à  Clearte.    Le  rôle  insignifiant  du  valet  a  été  supprimé. 
Voici  la  liste  des  décors  (p.  12): 

ATTO  PRIMO. 

1.  Luogo  apparato  con  Archi  Trionfali 

per  il  trionfo  d'Artaserse  con 
Trono. 

2.  Stanze  di  Berenice. 

3.  Grottesca  delitiosa  in  Corte. 

ATTO  SECONDO. 

1.  Oiardino  con  due  Viali. 

2.  Prigionc. 

3.  Campagna  sotto  le  mura  d'Isseduno, 

cadute  le  quali,  parte  délia  Città  in- 
teriore  con  Scala,  che  conduce  alle 
Stanze  di  Berenice. 

ATTO  TERZO. 

1.  Cortile. 

2.  Padiglione  d'Artaserse  in  Campo  con 

Letto. 

3.  Reggia. 

Ce  uest  qu'en  petit  nombre  qu'on  retrouve  les  vers  originaux  de 
l'abbé  Silvani  dans  le  Tigrane  de  1741:  mais  cela  s'expb'que  aisément  en 
songeant  à  l'évolution  du  drame  musical  pendant  l'intervalle  d'un  demi-siècle 
qui  sépare  les  deux  textes.  Ces  vers,  quoique  en  petit  nombre,  ainsi  que  l'ar- 
gument identique  et  la  distribution  des  scènes  conservée  autant  que  possible, 
prouvent  que  le  Tigrane  dérive  réellement  du  vieux  drame  de  l'abbé  Silvani. 

Il  paraît  que  Goldoni  en  adaptant  en  1741  le  Tigrane  pour  la  reprise 

sur  les  scènes  vénitiennes  ne  se  servit  point  de  l'édition  de  1691,  car 

quelques  airs,  nombre  de  récitatifs  et  souvent  des  entiers  morceaux  de 

scènes  qu'on  lit  dans  le  texte  remanié  par  lui,  figurent  déjà  dans  une 

autre  dérivation  du  drame  de  l'abbé  Silvani,  publiée  en  1724  à  Rome, 

et  dont  je  fais  suivre  les  précises  indications: 

«LA  VIRTIT  TRI  ON  FANTE  |  Dell'  Amore,  e  dell'  Odio,  |  overo 
IL  TIGRANE  |  Drama  per  Mmica  |  da  recitarsi  |  Nel  Teatro  ddV  Ulm»  Sig. 
Federico  Capranira  \  nel  Cornevale  deW  Anno  1724.  \  Dedicato  |  AH'  Illma, 
A  Eccrîia  Signora,  j  La  Signora  |  D.  Faustina  (  Mattei  Conti  |  Duchessa  di 
(ruadagnolo.  j  [vùjnettr]  j  Si  vendono  a  Paaquino  nella  Libraria  di  Pietro 
Leone  |  ail'  Insegna  di  S.  (îio.  di  Dio.  |  In  Roma,  nella  Stainperia  del  Ber- 
nabô,  MDCCXXIV.  |  C»n  li<oiza  de'  Superiori».  —  In-12,  de  68  pages 
plus  quatre  blanches  a  la  fin  .  Exemplaire  à  la  Bibliothèque  de  l'Académie 
Royale  de  Sainte-Cécile. 

On  trouve  à  p.  H— 4  la  dédicace;  puis  l'argument  (p.  6—6)  et  à  p.  6 

encore  l'inévitable  <  Protesta»  de  foi  catholique  du  poète1)  et  Y  Imprima- 

—       •   ■     —    ■  —  - 

1)  «Le  parole  Adorare,  Dei,  Fato,  e  simili  Bono  scherzi  apparenti  di  Seena,  e 
afoghi  volanti  (l  di  penna  Poetica,  e  non  sbagli  di  mente  Cattolica». 
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titr.  Viennent  ensuite  (p.  7}  les  «Mutazioni  di  Scène»,  et  les  indications 
du  scénographe  Alessandro  Mauri  veneziano),  de  l'auteur  des  «abbatti- 
menti»  (Filippo  Benaglia  romano)  et  du  lieu  od  l'action  se  passe:  enfin 
(p.  8)  les 

INTERLOCUTOR! . 

MITRIDATE  Rè  di  Ponto  Amante  d'Apamia: 
II  Sig.  Antonio  Barbieri  da  Rcggio,  Virtuoso 
di  S.  A.  S.  il  Sig.  Principe  d*  Armestat  (sic). 

TIGRANE  Rè  di  Armenia  sotto  nome  di  Farna- 
ce  Amante  di  Cleopatra:  H  Sig.  Paolo  Ma- 
riani  da  Urbino. 

CLEOPATRA  Figlia  di  Mitridate  Amante  di 
Tigrane:  II  Sig.  Giacinto  Fontana,  detto 
FarfàUino,  Perugino. 

ORONTE  Principe  di  Sinope  Fratello  d'Apa- 
mia, Favorito  di  Mitridate,  &  Amante  di 
Cleopatra:  II  Sig.  Giovanni  Ossi,  Mrtuoso 
deW  Eccellentissimo  Principe  Borjhese1). 

APAMIA  Sorella  d'Oronte  Amante  di  Tigra- 
ne: II  Sig.  Girolamo  Bartoluzxi,  detto  il 
Regiano  (sic),  Virtuoso  delV  EcceUentiß.  Sig.  Du- 
ches8a  dt  Guadagnolo,  e  Allievo  del  Signor 
Francesco  Qasparini. 

CLE  ARTE  Principe  de'  Messaggeti,  Confedera- 
te di  Mitridate,  &  Amico  di  Tigrane: 
II  Sig.  Carlo  Pera. 

ARB  ANTE  Ajo  di  Cleopatra: 
II  Sig.  Pietro  Moxxi. 

NELL'  INTERMEDJ. 
Il  Sig.  Pietro  Mozzi. 

Il  Sig.  Biagio  Eminii  (sic,  au  lieu  d'Ermini] 
La  Musica  dell'  Atto  Primo,  e  delli  trè  Inter- 
mezzi è  del  Sig.  Benedetto  Micbeli  Romano2). 
La  Musica  dell'  Atto  Secondo  è  del  Sig.  D.  Anto- 
nio Vivaldi  Veneziano. 
La  Musica  dell'  Atto  Terzo,  è  del  Sig.  Nicola 
Romaldi  Romano8). 

1)  C'est  pour  cela  qu'on  l'avait  surnommé  Qiomnnino  di  Borghese.  Voir  sur 
lui:  7x»  Oorte  e  la  aocietà  romana  nei  secoli  XVIII  e  XIX  per  David  Bilvagni. 
Volume  secondo  con  2  foc-simili.  Roma,  Forzani  e  C,  Tipograti  del  Senato,  1883 
—  p.  162.  Giovanni  Ossi  était  natif  de  Lucques  (Neri ci,  op.  cit..  p.  274-276  et  294  . 

2)  Cfr.  sur  ce  compositeur:  Di  Benedetto  Micheli  poeta.  musico  e  pitiore  romatio 
del  secolo  XVD1 . .  .  Memoria  . . .  [di!  Enrico  Narduccî.  Roma,  coi  tipi  del  Sal- 
viucci,  1878.  (Reale  Accademia  dei  Lincei.  Serie  Ha.  —  Memorie  délia  Classe  di 
Sciense  morali,  storiche  e  filologiche.   Vol.  II.  —  Seduta  del  19  Maggio  1878). 

3)  Ce  musicien  presque  inconnu  avait  déjà  composé  en  1710  pour  l'«Arcicon- 
f  raterai  ta  del  Santissimo  Crocifisso»  un  oratorio  latin  en  2  partie,  Agar  et  Istnael 
in  solitudine,  texte  du  docteur  Paolo  ftini.  Voir  aussi  Rob.  Eitner's  Quellen- 
Isexikon,  Bd.  8.  p.  291. 
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Le  changement  des  noms  des  personnages  n'est  donc  pas  dû  h  Gol- 
doni.  Les  airs  de  l'édition  romaine  de  1724  dont  on  retrouve  entière- 
ment ou  en  partie  le  texte  dans  l'adaptation  de  1741,  sont  quatre,  savoir: 

«Penza  [sic)  che  Padre  io  sono»  [Mitridate):  les  cinq  premiers  vers 
seulement  ont  été  conservés; 

«Vezzi,  lusinghe  e  sguardi»  [Apamia):  conservé  entièrement; 

«Squarciami  pure  il  seno»  [Cleopatra)',  correspond  à  peu  près  il  l'air 
qui  commence:  «Aprimi  pure  il  petto >; 

«Ti  lascio  o  core  ingrato»  [Apamia):  deux  vers  seulement  ont  été 
conservés. 

L'arrangeur  de  1724  est  resté  inconnu.  Il  est  très  probable  que  le 
texte  de  l'opéra  donné  à  Home  est  identique  à  celui  qu'avait  mis  en  mu- 
sique Hasse  deux  mois  auparavant,  pour  Naples.  En  effet,  d'après  l'édi- 
tion de  1745,  le  livret  dont  se  servit  le  Sassone,  présente  dans  les  réci- 
tatifs une  certaine  analogie  avec  l'adaptation  due  à  Goldoni.  C'est  avec 
la  musique  de  Johann  Adolph  Hasse  que  le  drame  de  l'abbé  Silvani 
parut  pour  la  première  fois  avec  le  changement  des  noms  des  person- 
nages: sans  ce  changement  il  avait  déjà  été  donné  à  Naples,  au  Palais 
Royal,  le  3  mai  1716,  avec  la  musique  d'Alessandro  Scarlatti,  et  sous 
le  titre  La  virtù  trionfante  de  Vodiû  e  de  Vamore. 

Il  y  a  dans  le  drame  di  P.  A.  Bernardoni  deux  airs  —  l'un  de 
Cleopatra,  «Mira  il  pianto  in  cui  mi  struggo»  (acte  HI,  scène  VII), 
l'autre  de  Tigrane,  «Ti  basti  di  saper»  (acte  ITT,  scène  IX)  —  ainsi  que 
plusieurs  morceaux  de  scènes  qu'on  lit  aussi  dans  le  Tigrane  de  1724 
(mais  non  pas  dans  celui  de  1741):  cela  m'avait  fait  supposer  tout  d'abord 
que  le  livret  original  fût  celui  de  P.  A.  Bernardoni1). 

Le  Tigrane  remanié  par  Goldoni  fut  mis  en  musique  non  seulement 
par  Arena  et  Gluck,  mais  aussi  par  plusieurs  autres  compositeurs,  savoir: 

Giambattista  Lampugnani  —  Venise,  théâtre  de  Saint- Ange,  10  mai  1747, 
à  l'occasion  de  la  foire  de  l'Ascension  2)  ; 

Giuseppe  Carcani  — Milan,  théâtre  Ducal,  carnaval  de  1750  (février); 

différents  auteurs  —  Gênes,  théâtre  da  Sant'  Agostino,  automne  de  1750; 

différents  auteurs  —  Venise,  théâtre  de  Saint-Sauveur,  7  mai  1755,  à 
l'occasion  de  In  foire  de  l'Ascension3); 


1)  Sur  le  Tigrane  de  P.  A.  Bernardoni  j'ai  été  obligeamment  renseigné  par 
M.  Arno  Reichert,  Directeur  de  la  section  musicale  à  la  Kgl.  öff.  Bibliothek  de 
Dresde. 

2)  «VENEZIA  13.  ilaggio.  Mercordi  s'aprl  questa  nostra  Fiera,  essendovi  com- 
parai molti  Forastieri.  durante  la  quale  si  rappresentano  la  sera  l'Opère  in  musica 
in  più  Teatri».  Mario  ordinario  [di  Roma]  Num.  4654.  In  data  delli  24.  Maggio 
1747.  —  Kn  même  temps  que  le  théâtre  de  Saint-Ange  s'étaient  ouverte  aussi  ceux 
de  Saint-Moïse  et  de  Saint-Samuel,  l'un  avec  la  Finta  paxxa  de  compositeur  in- 
connu, et  l'autre  avec  YArhittr  in  Sciro  de  G.  B.  Runcher. 

3)  «VENEZIA  10.  Maggio.  Mercordi  s'aprî  la  fiera  dell'  Ascensione,  e  con  essa 
un  piccolo  Carnevale  di  16.  giorni  di  maschere,  che  hanno  anche  il  divertimento 


Digitized  by  LiOOQlc 


2») 


Francesco  Piovano,  Un  opéra  inconnu  de  Gluck. 


Ignazio  Celoniat  (la  plupart)  et  autres  compositeurs  —  Pesaro,  théâtre 
del  Sole,  carnaval  de  1757 !); 

Nicolö  Piccinni  —  Turin,  théâtre  Royal,  carnaval  de  1761: 

Antonio  Tozai  —  Venise,  théâtre  de  Saint- Ange,  19  mai  1762,  à  l'oc- 
casion de  la  foire  de  l'Ascension2); 

Le  texte  du  Tigrane  de  compositeur  inconnu  donné  à  la  Pergola  de 
Florence  le  26  décembre  1770  est  probablement  celui  remanié  par  Goldoni. 

On  ne  saurait  dire,  faute  de  notices,  si  c'est  toujours  du  même  texte 
qu'il  s'agit  à  l'égard  des  opéras  donnés  sous  le  titre  de  Tigrane  sur  les 
théâtres  suivants: 

Leipsick,  Theater  im  Reuthause,  1751,  musique  de  différents  auteurs3]; 

Hambourg,  Neues  Theater  beim  Dragonerstall,  4  mai  1752,  musique  de 
compositeur  inconnu  —  représentations  données  par  la  troupe  de  l'entrepre- 
neur Pietro  Mingotti; 

Parme,  théâtre  Ducal,  carnaval  de  1767,  musique  de  Giuseppe  Colla; 

Londres,  King's  Theatre  in  the  H  ay  market,  27  octobre  1767,  musique 
de  différents  auteurs: 

Gênes,  théâtre  da  Sant'  Agostino,  été  de  1782,  musique  de  différents  auteurs. 

Le  Tigrane  mis  en  musique  par  Vincenzo  Righini  et  donné  à  Berlin,  au 
Kgl.  Opern-Theater,  le  20  janvier  1800,  a  été  composé  sur  un  texte  nouveau 
d'Antonio  Filistri  di  Caramondani. 

Le  vieux  drame  de  l'abbé  Silvani  a  été  aussi  l'objet  d'un  remanie- 
ment dans  lequel  on  conserva,  il  est  vrai,  les  noms  originaux  des  person- 
nages, mais  on  introduisit  par  contre  dans  le  texte  des  changements 
tellement  nombreux  qu'il  en  résulta  un  drame  presque  neuf.  De  ce 
remaniement,  tout  à  fait  différent  du  Tigrane  de  1724  et  1741,  on  con- 
naît les  deux  éditions  suivantes: 

«BERENICE  I  Drama  per  musiea  \  da  rappreaentarsi  \  nel  nuovu  teatro 
a  Torre  Argentina  |  Nel  Carnevale  del!'  Anno  1732.  |  Dedicato  |  All'  111."'*, 
ed  Ecc."'a  Signora  |  D.  Vittoria  |  Altoviti  Corsini  |  Duchessa  di  8isman,  e 

di  due  Opère  in  musiea,  che  si  rappresentano  nelli  Teatri  di  S.  Samuele,  e  di  S. 
Salvatore,  nel  primo  Alessandro  nelV  Indie  [musica  di  Galuppil,  nel  secondo  Tigrane». 
lhario  ordinari»  [di  Roma;  Num.  5906.    In  data  delli  21.  Maggio  1755. 

1)  C.  Ci  nelli  dans  ses  Memorie  cronistoriehe  del  teatro  di  Pesaro  {1637—1897 
attribue  le  texte  à  l'érudit  Apostolo  Zeno,  qui,  par  contre,  n'est  point  auteur  d'un 
Tigrane.    Cfr.  La  Oronaca  musicale  de  Pesaro,  Anno  II  [1897J,  N.  12  —  p.  473. 

2)  «VKNEZIA  22.  Maggio. ...  La  nostra  fiera  i>  incominciata  col  più  straordi- 
nario  concorso  di  forastieri,  specialmente  oltramontani ,  venuti  qui  per  god  ere  le 
3.  opère  in  musica,  rappresentate  per  la  prima  volta  Mercoled'i  sera,  le  quali  hanno 
avuto  il  più  felice  successo».  Diario  ordinario  di  Roma]  Xum.  7005.  In  data  delli 
29.  Maggio  1762.  —  Les  3  opéras  étaient:  la  Viriate  de  Galuppi  au  théâtre  de  Saint- 
Sauveur.  VAntigona  de  Vincenzo  Ciampi  au  théâtre  de  Saint-Samuel,  et  le  Tigrane 
de  Totti. 

3)  Cet  opéra  a  été  probablement  joué  par  la  troupe  de  G.  B.  Locatelli,  laquelle 
en  1751  se  trouvait  en  effet  à  Leipsick,  et  y  donna  YExio  de  Gluck.  Dans  le  Tigrane 
il  y  a  peut-être  quelque  chose  de  ce  compositeur.  Un  exemplaire  du  livret  existe 
à  la  Kgl.  öff.  Bibliothek  de  Dresde;  un  autre  exemplaire  est  porté  sur  le  Cata- 
log 39  de  Liepmannssohn  Berlin.  1886),  N.  688. 
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Nipote  del  Nostro  |  Sommo  Pontefice  Clémente  XII.  |  felicemente  Régnante. 

1  IN  ROMA,  nella  Stamparia  di  Antonio  de'  Rossi.  |  Con  licenza  de'  Supe- 
riori.  |  Si  vende  dal  medesimo  Stampatore  nella  |  8  trad  a  del  Semin  ario  Ro- 
mano, I  vicino  alla  Rotonda».  —  In-12,  de  72  pages.  Trois  exemplaires  à 
la  Bibliothèque  Victor  Emmanuel,  sous  les  cotes  34.  2.  E.  1,  2  ;  34.  2.  E.  3, 

2  et  36.  9.  L.  21,  2. 

C'est  avec  cet  opéra,  mis  exprès  en  musique  par  Domenico  Sarro, 
maître  de  chapelle  napolitain,  qu'on  inaugura  le  13  janvier  le  théâtre 
Argentina1). 

«BERENICE  I  Dramma  per  Musica  \  da  rappresetttarsi  \  Nella  Sala  dt- 
gClllmi  Signori  \  Capranica  \  Nel  Carnerale  delV  Anno  1743.  |  Dedicato  |  alla 
Nobiltà.  ]  [vignette]  |  Si  vendono  da  Fausto  Amidei  Libraro  |  al  Corso  sotto 
il  Palazzo  del  Si-  |  gnor  Marchese  Raggi.  |  IN  ROMA  MDCCXLIII.  |  Per 
gli  Eredi  del  Ferri  vicino  la  Rotonda.  |  Con  licenza  de'  Sttperiori*  —  In-12, 
de  64  pages.  Deux  exemplaires  à  la  Bibliothèque  de  l'Académie  Royale  de 
Sainte-Cécile. 

La  musique  en  était  de  Nicola  Conti,  maître  de  chapelle  napolitain; 
la  première  eut  lieu  le  7  janvier2). 

* 

Tout  ce  qu'on  a  exposé,  permet  de  formuler  les  conclusions  que  voici  : 
1°.  Gluck  est  auteur  d'un  opéra  intitulé  Ttgrane,  donné  à  Crema  en 
1743; 

2°.  Le  texte  du  Tigrane  est  celui  que  l'abbé  Francesco  Silvani  écrivit 
en  1691  sous  le  titre  La  virtù  trionfante  deW  amore  e  deïï  odio,  et  qui 
fut  successivement  refondu  en  1723  probablement  par  un  poète  napolitain3), 
et  remanié  en  1741  par  Goldoni; 

3°.  Il  est  presque  certain  que  Gluck  n'a  pas  composé  un  Artamenc 
en  Italie  ;  par  conséquent,  il  faut  considérer  l'opéra  de  ce  nom,  donné  en 
1746  à  Londres,  comme  ayant  été  composé  exprès  pour  la  métropole  anglaise  ; 

4°.  Gluck  a  collaboré  à  un  Arsace:  selon  toute  apparence  c'est  de 
l'opéra  de  ce  nom  donné  à  Milan  pendant  le  carnaval  de  1744  qu'il  s'agit. 

1)  «Sabato  sera  nel  Teatro  nella  Sala  degli  Ulustrissimi  Sig.  Capranica  andô 
in  scena  per  la  prima  volta  il  Dramma  intitolato  U  Cajo  Fabrizio  [musica  di  Hasse  ; 
ed  essendosi  terra inato  il  nuovo  Teatro  a  Torre  Argentina  a'  Cesarini.  Domenica 
sera  vi  si  fece  la  prima  recita  del  Dramma  intitolato  la  Berenice*.  IHario  ordi- 
narin  [di  Roma]  Num.  2267.    hi  data  delli  19.  Gmnaro  1732. 

2;  «Per  dar  principio  alii  publici  divertimenti  del  prossimo  futuro  Carnevale, 
Lunedi  sera  nel  Teatro  nella  Sala  de  Signori  Capranica  ando  in  Scena  per  la 
prima  volta  il  Dramma  intitolato  la  liereniee:  .  .  .».  Diario  ordinär io  [di  Roma]  Num. 
3972.    In  data  delli  12.  Gennaro  1743. 

3)  Les  ouvrages  qui  existent  sur  les  théâtres  de  Naples  ne  fournissent  aucun 
renseignement  qui  puisse  servir  à  l'identification  de  ce  poète.  On  peut  remarquer 
ici  que  dans  le  livret  do  Baiazttc  Imperatore  dei  Turehi,  opéra  donné  au  Palais 
Royal  de  Naples  le  28  août  1722,  Bernardo  Saddumene,  auteur  d'une  vingtaine  de 
«commedie  per  musica>.  est  mentionné  expressément  comme  arrangeur  du  texte. 
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The  origin  of  the  Aesthetic  Emotion. 

By 

Felix  Clay 

(Limpsfield  . 

The  feeling  for  beauty  plays  an  important  part  in  life.  Painting, 
sculpture,  music,  and  poetry,  though  offering  no  material  advantages,  have 
attracted  to  themselves  a  degree  of  skilJ,  effort  and  labour  hardly  in- 
ferior to  that  given  to  industries  obviously  useful;  and  their  successful 
exponents  have  received  honour  and  rewards  comparable  to  those  of  the 
great  leader  or  statesman.  Not  only  in  work  definitely  undertaken 
from  artistic  impulse,  but  in  all  the  products  of  his  industry,  in  his 
choice  of  locality,  in  his  dwelling,  his  clothes  and  his  implements,  man 
shows  that  he  is  affected  by  appearance,  by  something  that  causes  him 
pleasure  over  and  above  the  immediate  utility  of  the  object.  If  for  the 
moment  we  can  discard  all  the  complicated  intellectual  processes  that 
play  so  large  and  important  a  part  in  artistic  enjoyment  the  pleasures 
of  recognition,  suggestion,  association,  stimulation  of  ideas,  etc.,  we  find  that 
rhythmical  movement,  or  a  harmonious  combination  of  colour  or  sound 
eau  by  themselves  give  rise  to  a  simple  feeling  of  pleasure,  that  is  in- 
stinctive and  quite  independent  of  any  mental  or  intellectual  apprecia- 
tion of  the  cause.  That  is  to  say  that  the  basis  of  our  pleasure  in 
beautiful  things  is  an  emotional  response  to  an  appropriate  combination 
of  colour,  sounds  or  rhythmical  movement. 

It  is  generally  an  easy  matter  to  trace  the  origin  of  our  emotions 
from  useful  instincts  developed  in  the  struggle  for  existence;  —  love, 
fear,  anger,  curiosity,  acquisitiveness,  emulation  and  so  on,  have  all  ob- 
viously an  important  survival  value  and  so  became  stereotyped  into  in- 
stincts; can  we  say  that  the  aesthetic  emotion  also  is  derived  from  some 
instinctive  feeling  sufficiently  useful  to  the  organism  to  have  been  thus 
developed  and  perpetuated?  Or  are  we  to  regard  the  artistic  sense  as 
a  secondary  or  derived  product,  having  perhaps  some  social  value;  not 
a  real  factor  in  the  struggle  for  existence,  but  an  outlet  for  superfluous 
energy  and  leisure  time,  an  apotheosis  of  the  play  instinct?  The  usual 
view  indeed  is  to  regard  art  as  an  adjunct  to  the  serious  business  of 
survival,  and  yet  its  deep  emotional  influence,  its  soul  affecting  power 
seem  to  force  upon  us  the  conclusion  that  it  too,  as  in  love,  hate,  or 
fear,  must  draw  its  strength  from  some  old  instinct  deeply  planted  and 
firmly  fixed,  as  only  the  long  fight  for  life  has  power  to  do;  that  it  must 
be  possible  to  trace  back  the  aesthetic  emotion  to  some  instinctive  neces- 
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sary  function  or  activity,  that  subsequently,  when  refined  and  raised  into 
the  ideal  regions  by  the  intellect,  becomes  the  artistic  spirit 

There  is  no  doubt  that  the  question  as  to  the  part  played  by  the 
artistic  sense  in  the  struggle  for  existence  owes  its  obscurity  far  less  to 
any  inherent  difficulty  in  the  question  than  to  the  perplexities  caused  by 
attempts  to  reconcile  the  far-reaching  and  important  influence  of  art  with 
various  theories  and  definitions  based  upon  the  assumption  of  its  non- 
utilitarian  character. 

It  has  been  dinned  into  us  that  Art  must  be  spelt  with  a  capital 
*A~  and  isolated  from  all  relation  to  practical  life;  that  Art  for  Art's 
sake  is  the  only  true  line;  until  we  are  ready  to  believe  that  the  dignity 
and  value  of  Art  is  somehow  enhanced  by  divorcing  it  from  all  practi- 
cal considerations,  and  to  accept  the  view  that  any  work  or  performance 
which  can  be  shown  to  have  a  utilitarian  purpose  or  end  must  be  con- 
sidered not  a  genuine  work  of  Art.  This  is  partly  a  revolt  against  the 
misuse  of  the  word  art  to  cover  mere  skill,  and  is  so  far  useful;  but  to 
a  much  greater  degree  it  is  due  to  the  attempt  to  base  a  theory  of  Art 
upon  a  priori  principles  deduced  from  general  philosophical  considera- 
tions. Beauty  we  are  to  believe  is  a  semi-transcendental  reality  of  which 
an  ideal  is  formed,  so  to  speak,  in  the  mind,  from  hints  and  fragments 
of  the  beautiful  actually  perceived;  this  then  becomes  the  criterion  by 
which  beautiful  things  are  to  be  judged,  by  the  degree  with  which  they 
approximate  to  this  ideal  standard.  Art  then  is  naturally  the  outcome 
of  man's  love  of,  and  desire  for,  the  beautiful;  thus  it  had  and  has  no 
further  function  than  to  satisfy  that  desire.  Theories  of  Art  there  are 
by  the  score  but  except  upon  the  negation  of  the  useful  there  is  little 
agreement  to  be  found  among  them. 

Beauty  has  of  course  been  defined  as  perfect  fitness,  and  certain 
theories  lay  stress  upon  the  essential  connection  of  utility  with  aesthetic 
pleasure:  but  no  suggestion  is  made  as  to  the  practical  value  to  the  in- 
dividual of  aesthetic  sensibility  in  itself,  as  conferring  an  advantage  in 
the  life  struggle. 

The  psychology  of  the  Art  emotion  is  affected  by  the  Art  for  Art's 
sake  theory;  although  all  the  other  feelings  and  emotions  are  traced  to 
old  and  useful  instincts,  the  aesthetic  emotion  is  at  once  put  on  a  diffe- 
rent plane,  as  for  example  by  Ribot  in  his  recent  valuable  study  on 
The  Psychology  of  the  Emotions. 

**  While  all  the  emotions  hitherto  enumerated  have  their  origin  and 
their  raison  d'être  in  the  preservation  of  the  individual  as  an  individual 
or  as  a  social  being,  the  aesthetic  feeling,  as  we  know,  differs  from  the 
rest  by  the  fact  that  the  activity  which  produces  it  aims  not  at  the 
accomplishment  of  u  vital  or  social  function,  but  at  the  mere  pleasure 
of  exercising  itself". 
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If  we  are  content  to  accept  art  as  the  development  and  outcome  of 
some  such  purposeless  activity  as  play,  cadit  quaestio;  it  is  indeed  a  vain 
task  to  look  for  it  as  an  important,  or  as  any  factor  in  the  struggle  for 
existence. 

Whatever  view  we  may  hold  as  to  the  ultimate  connection  between 
art  and  utility,  it  is  impossible  to  deny  their  close  interdependence  in 
the  earlier  forms  of  Art.  In  Architecture  it  is  certainlv  difficult  to 
say  exactly  where  the  line  is  to  be  drawn  between  a  nice  adaptation  of 
means  to  end  and  the  beginning  of  Art  proper.  Music,  which  at  first 
sight  seems  of  all  the  arts  the  furthest  removed  from  any  utilitarian 
taint,  has  at  all  events  among  primitive  and  savage  tribes  a  decidedly 
practical  side.  As  a  means  of  ensuring  accuracy  of  concerted  move- 
ment, maintaining  discipline,  rousing  warlike  ardour,  music  has  an  impor- 
tant part  to  play.  As  Richard  Wallaschek  points  out  in  his  Primitive 
Mttsic. 

"It  is  this  fact  of  the  absolute  utility  of  music  in  the  daily  life  of 
people  in  primitive  times  that  made  it  develop  so  late  into  an  indepen- 
dent art", 

and  again 

"With  primitive  man  music,  and  painting  and  sculpture  probably 
as  well,  are  not  purely  aesthetic  occupations  in  the  modern  sense;  they 
are  most  intimately  bound  up  with  practical  life-preserving  and  life- 
continuing  activities,  and  receive  only  gradually  their  present  more  ab- 
stract forms". 

In  fact,  the  more  we  come  to  understand  the  meaning  of  the  various 
performances  of  primitive  races  the  more  clearly  it  appears  that  there  is 
a  distinct  purpose  and  object  underlying  what  have  been  long  considered 
merely  aesthetic  amusements.  The  early  efforts  at  ornament,  the  drawings 
and  pantomimic  dances  so  long  considered  as  the  product  of  a  super- 
flous  activity  wiling  away  its  leisure  hour,  and  so  begetting  Art,  have 
now  been  clearly  shown  to  have  a  purpose  —  far  from  play,  they  were 
done  in  deadly  earnest,  a  matter  of  life  and  death;  they  were  mystic 
signs  and  spells  of  supposed  efficacy  in  averting  some  dangerous  influ- 
ence, in  keeping  some  powerful  demon  in  useful  subjection,  or  at  all 
events  in  propitiating  his  anger,  or  they  were  ideograms  to  convey  infor- 
mation; however  instrinsically  valueless,  by  their  authors  they  were  looked 
upon  as  useful  to  the  point  of  necessity. 

Why  did  such  performances  or  works  at  once  take  a  form  that  in 
many  cases  has  still  an  appeal  to  our  aesthetic  sense?  Obviously  primi- 
tive man  having  conceived  gods  and  demons  of  like  form  with  themselves 
naturally  offered  them  things  that  they  valued  or  found  pleasing.  The 
moment  that  rudimentary  skill  was  devoted  to  making  use  of  colour  or 
sound  or  movement,  with  or  without  a  conscious  aim  at  expression,  it 
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at  once  took  some  rhythmical  or  harmonious  combination;  determined  at 
once  by  the  emotional  response  that  it  called  forth,  this  would  like  any 
other  sense  be  quickly  improved  by  use  -  (rules  of  composition  are  of 
course,  as  is  not  always  remembered,  only  a  short  description  of  success- 
ful result  and  theory  lags  slowly  after  practice).  The  only  explanation 
possible  for  this,  is  to  suppose  that  there  is  some  innate  natural  desire 
or  instinctive  feeling  for  harmony  and  rhythm.  A  particular  form,  a 
certain  combination  of  colour,  a  particular  sequence  of  sounds  is  prefe- 
rable to  another;  there  must  be  some  pre-existing  sense  ready  to  like  or 
dislike,  to  take  pleasure  in  one  appearance  not  in  another.  To  what  is 
this  to  be  attributed?  uWhy  we  receive  pleasure  from  some  forms  and  . 
not  from  others  is  no  more  to  be  asked  or  answered  than  why  we  like 
sugar  and  dislike  wormwood."  Ruskin  having  made  this  statement  was 
satisfied  with  the  explanation  that  it  was  the  simple  will  of  the  deity 
that  we  should  be  so  created.  It  is  however  sufficiently  obvious  that 
taste  would  be  so  developed  as  to  find  wholesome  i.  e.  nutritive  things 
pleasant,  and  to  reject  unwholesome  —  can  we  find  a  similar  reason  for 
our  pleasure  in  harmony?  Grant  Allen  some  thirty  years  ago  in  his 
Physiological  Aesthetics  traced  clearly  the  connection  between  colour  and 
sound  and  the  organs  of  sensation,  showing  that  the  actual  mechanism 
in  the  eye  and  ear  by  response  to  vibratory  stimuli,  falling  upon  it  with 
suitable  intervals  for  recovery,  would  give  rise  to  pleasurable  feelings  ; 
thus  demonstrating  an  obvious  and  direct  explanation,  at  all  events  one 
step  further  back,  of  our  likes  and  dislikes,  the  pleasantness  of  concord 
and  the  unpleasantness  of  discord,  though  why  they  come  to  be  there 
in  those  forms  he  does  not  pretend  to  suggest. 

Emotions  of  any  kind  are  always  accompanied  by  certain  bodily 
changes,  alterations  in  the  rate  of  breathing,  the  circulation  and  in  the 
various  secretions.  This  is  sufficiently  obvious  in  the  dry  mouth  and 
odd  internal  sensation  of  fear,  and  the  quick  heart  beat  of  anger.  It 
is  indeed  true  to  say  that  no  emotion  can  exist  without  such  physical 
effects  by  which  we  are  aware  of  the  emotion,  though  in  many  cases  these 
involuntary  physiological  alterations  are  too  slight  to  be  consciously  notic- 
ed: so  with  the  aesthetic  emotion,  in  the  gasp  of  admiration  when  con- 
fronted with  something  of  great  beauty,  in  the  deep  thrill  and  the  queer 
cutaneous  shiver  caused  by  music,  we  are  actually  aware  of  a  physical 
sensation  that  precedes  conscious  appreciation.  UI  always  know"  William 
Morris  is  reported  to  have  said  "when  a  thing  is  good  as  1  feel  warm 
across  here",  passing  his  hand  over  his  waistcoat. 

Just  as  appropriate  objects  presented  to  perception  will  arouse  the  emo- 
tions of  love,  fear,  anger,  desire  for  food,  etc.,  so  will  a  harmonious  or  rhyth- 
mical combination  of  colour,  sounds  or  form  arouse  the  aesthetic  emotion, 
s.  j.  m<i   ix  19 
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We  can  trace  in  the  animal  kingdom  a  similar  emotional  response  in 
the  case  at  all  events  of  the  principal  instinctive  feelings,  —  can  we  find 
the  aesthetic  instinct  there  too?  In  such  a  quest  it  is  of  the  utmost 
importance  to  avoid  the  tendency  to  any  anthropomorphic  interpretation 
of  the  actions  of  an  animal,  we  must  keep  a  clear  distinction  between 
aesthetic  judgment  and  an  instinctive  emotional  response  to  harmonious 
sound  or  colour.  The  intellectual  factor,  by  which  the  simple  physio- 
logical impulses  are  raised  into  the  ideal  instincts  of  the  higher  life,  must 
be  rigorously  eliminated  when  tracing  the  genns  of  our  complicated  emo- 
tional feeling  from  the  primitive  animal  instincts.  It  is  clear  from  the 
.  brilliant  plumage  of  birds,  from  the  gambols  and  antics  of  animals,  and 
the  songs  and  cries,  produced  chiefly  at  the  most  emotional  periods  of 
their  lives  i.  e.  at  the  breeding  season,  that  there  is  among  animals  a 
strongly  felt  influence  in  rhythmical  movement,  combinations  of  colours, 
etc.,  but  it  is  not  correct  to  deduce  from  the  fact  of  the  male  bird  being 
brightly  coloured,  a  power  of  conscious  selection  upon  aesthetic  grounds 
in  the  female.  Such  a  choice  would  involve  a  degree  of  mental  power 
which  we  are  not  entitled  to  attribute  to  animals,  nor  must  we  use  our 
own  standard  of  beauty  in  considering  whether  a  given  animal  or  race 
has  an  aesthetic  sense.  A  Hottentot  finds  his  womankind  beautiful  how- 
ever repulsively  ugly  they  are  to  us,  male  baboons  with  their  (to  us) 
hideous  patches  of  blue  and  red,  may  rouse  a  thrill  of  aesthetic  emotion 
as  truly  the  same  in  kind  as  the  beautiful  (to  us  combination  of 
colour  in  the  peacock's  tail  may  do  in  the  heart  of  the  pea-hen.  Of 
course  the  sexual  instinct  plays  so  large  a  part  in  the  feeling  for  beauty  that 
it  is  hardly  possible  to  be  sure  when  we  have  completely  eliminated  the 
far-reaching  ramifications  of  this  all  potent  instinct,  for  even  if  not  direct- 
ly involved  it  still  colours  and  influences  the  other  emotions.  What- 
ever part  this  plays  it  does  not  alter  the  fact  of  the  emotional  response 
to  beauty  of  colour,  form  or  sound,  apart  from  any  further  considerations. 

Him,  in  a  very  able  discussion  of  the  whole  question  of  second- 
ary sexual  characteristics  in  his  Origins  of  Art  states  very  clearly  the 
objections  to  the  selection  theory,  suggesting  finally  that  in  addition  to 
the  advantages  of  bright  colour  for  recognition,  the  bright  points  of  co- 
lour and  their  shining  lustre,  accentuated  by  the  rapid  and  rhythmical 
movements  of  the  male  bird  would  have  a  strong  effect  in  arousing  emo- 
tional excitement  in  the  female,  thus  helping  to  overcome  her  reluctance 
or  coyness. 

There  is  good  ground  for  believing  that  the  coyness  and  reluctance 
of  the  female  is  valuable  for  the  preservation  of  purity  of  species;  con- 
sequently all  the  means  that  helped  a  male  of  the  right  kind  to  over- 
come this  would  be  valuable.  Anything  that  aroused  any  emotion  would 
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be  of  great  help,  since  as  is  well  known  the  excitement  of  any  one  emo- 
tion tends  to  overflow,  and  awakening  other  feelings  to  enhance  all  the 
emotional  life.  The  beauty  of  the  contrasted  colours,  notes  of  the  song, 
or  graceful  actions  of  the  male  must  be  considered  as  arousing  an  in- 
stinctive emotional  response  in  the  female  (at  the  same  time  no  doubt 
enhancing  his  own  feelings),  and  the  necessary  union  would  follow,  not 
because  the  female  consciously  selected  one  male  as  the  most  beautiful 
or  the  strongest,  but  because  one  particular  male  was  so  constituted  as 
to  colour  etc.  as  to  raise  the  female  to  the  required  pitch  of  emotional 
excitement  sooner  or  more  completely  than  another.  This  may  sound 
like  describing  choice  in  a  roundabout  way,  but  it  is  essentially  different; 
choice  involves  a  rational  process  in  which  a  conscious  comparison  is 
made,  whereas  in  such  a  case  as  that  of  the  bird  it  is  as  incorrect  to 
call  it  selection,  as  it  would  be  to  say  that  a  fly  selects  the  appro- 
priate material  upon  which  to  deposit  its  egg;  the  right  sort  of  food  for 
the  grub,  and  that  only,  arouses  the  train  of  feeling  or  emotion  which 
ends  in  the  deposit  of  the  eggs.  In  connection  with  the  unconscious 
nature  of  the  effect  of  colours  we  should  remember  that  the  same  phe- 
nomena of  secondary  sexual  characteristics  are  found  in  many  insects 
and  certain  fish.  Given  such  instinctive  deep  seated  emotional  response 
to  rhythmical  movement,  harmonious  sound  and  colour,  it  is  easy  to  see 
in  what  varied  forms  it  would  be  made  use  of;  the  leader  would  stimu- 
late his  men  to  acts  of  bravery  by  rhythmic  movement,  poetry  and  music, 
as  well  as  would  the  lover  sing  to  his  mistress;  since  any  emotion  at 
once  tends  to  inhibit  the  calculating  reason  in  favour  of  impulsive  action. 

We  are  now  brought  face  to  face  with  the  question  put  in  the  early 
part  of  the  article  —  why  should  emotional  response  to  harmony  or 
rhythm  as  such,  whether  in  sound,  colour  or  form,  have  a  survival  value  ? 

Of  all  the  factors  that  determined  survival  in  the  earliest  stages  of 
life  suitability  or  adaptability  to  environment  was  the  most  important. 
An  organism  that  drifted  into  unsuitable  surroundings  or  whose  environ- 
ment changed  unfavourably,  ceased  to  exist;  but  if  in  some  among  them 
a  variation  appeared  by  which  that  organism  became  more  quickly  aware 
that  the  surrounding  conditions  were  beginning  to  be  unfavourable  and 
could  thus  use  whatever  activity  or  power  they  possessed  to  jjain  those 
more  suitable,  they  would  tend  to  survive.  A  quicker  reaction  to  exter- 
nal stimulus,  a  slight  change  in  chemical  composition,  a  chance  move- 
ment that  happened  to  restore  a  harmonious  interaction  between  the 
organism  and  the  external  world  would  by  helping  the  individual  tend 
to  become  stereotyped.  Such  useful  activities  would  of  course  be  blind, 
spontaneous,  automatic;  fixed  by  the  process  of  selection  by  survival 
they  would  follow  the  stimulus  as  simply  and  surely  as  a  chemical  reac- 
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tion,  needing,  however  complicated,  no  conscious  guidance.  When  how- 
ever in  the  process  of  development  came  consciousness  and  memory  and 
with  it  the  power  of  volition,  it  is  obvious  that  dawning  intelligence  would 
be  likely  to  interfere  with  activities  often  laborious  and  inconvenient,  the 
immediate  use  and  advantage  of  which  was  of  course  entirely  unintelli- 
gible. A  further  influence  seemed  necessary  to  ensure  the  due  carrying 
out  of  necessary  instincts.  If  the  due  performance  of  function  gave  rise 
to  an  immediate  feeling  of  pleasure,  it  would  tend  to  be  repeated  for  its 
own  sake;  this  is  sufficiently  obvious  in  many  of  our  instinctive  pleasures. 
We  fall  in  love  without  thinking  of  or  perhaps  desiring  children,  we 
continue  to  hunt  though  we  have  no  need  of  the  quarry.  Thus  through- 
out the  long  struggle  for  existence  any  actions  which  tended  to  render 
the  environment  more  suitable  to  the  organism  having  a  survival  value 
would  be  stereotyped  into  instincts,  the  due  performance  of  which  would 
give  rise  to  pleasure,  this  pleasure  would,  by  a  commonplace  of  psycho- 
logy, be  projected  outwards  and  considered  as  a  quality  of  the  object 
with  which  it  was  connected.  Obviously  then,  any  object  that  had  been 
made  or  was  naturally  adapted  to  produce  a  harmonious  interaction  with 
the  organism  would  be  as  such  pleasing  or  beautiful. 

Pleasing  things,  especially  if  also  necessary,  are  of  course  sought  for 
and  desired,  consequently  we  should  get  wishes  or  cravings  for  such  har- 
monious interactions,  thus  harmony  would  come  to  be  as  it  were  the 
touchstone  of  value.  If  we  are  to  realise  how  this  would  produce  the 
feeling  for  and  appreciation  of  beauty  we  must  disabuse  our  minds  of  any 
transcendental  ideal  beauty,  or  the  idea  that  there  are  abstract  and  immu- 
table laws  of  harmony  and  composition,  which,  could  we  find  them,  would 
enable  us  to  produce  a  perfect  and  final  beauty;  nor  should  we  wonder 
why  nature  is  always  right  aesthetically,  why  fiowers  and  birds  and 
scenery  are  so  full  of  beauty,  the  whole  statement  should  be  reversed 
—  they  are  beautiful  to  us  because  we  like  them  and  they  give  us  pleasure 

not  that  we  like  them  because  they  are  beautiful.  Heauty  is  not  a 
final  perfect  thing,  but  as  our  senses  and  intellect  become  more  developed 
we  shall,  as  we  advance,  be  able  to  realise  and  to  see  a  higher  and  a 
greater  beauty. 

Our  organs  have  been  developed  by,  and  formed  to  meet,  the  condi- 
tions of  the  environment  and  thus  by  one  long  effort  to  live  in  harmony 
with  nature,  and  where  harmony  it  is  beauty.  The  law  of  the  universe 
is  balance,  rhythmical  action  and  reaction,  systole  and  diastole.  An 
organism  developing  on  it  and  moulded  by  its  conditions,  must  necessarily 
for  itself  be  so  formed  as  to  respond  to  this  law  however  concealed.  It 
dot  s  not  seem  unreasonable  to  suppose  that  the  instinctive  pleasure  in 
harmony  is  due  to  the  impelling  need  for  suitability  to  environment;  and 
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that  to  any  organism  the  power  of  feeling  the  first  sign  however  faint 
that  it  was  out  of  touch  with  its  surroundings,  instead  of  merely  proving 
it  by  living  or  dying,  would  have  an  inestimable  value  in  the  struggle 
for  existence,  so  that  such  powers  would  be  quickly  increased  and  deve- 
loped. If  we  look  at  this  unconscious  craving  which  we  may  fairly  call 
an  instinct  for  conformity  with  nature,  or  more  shortly  for  harmony  in 
its  widest  sense,  we  see  it  expressed  at  first  in  unconscious  discomfort 
the  moment  the  conditions  begin  to  be  unsuitable,  driving  the  organism 
to  unceasing  effort  only  relaxed  if  and  when  harmonious  adjustment  is 
again  attained.  When  at  last  the  intellect  is  developed  the  aim  of  the 
instinctive  cravings  will  be  definitely  conceived,  and  the  necessary  effort 
concentrated  to  gain  the  desired  result.  Suitable  and  beautiful  surroun- 
dings will  be  desired  in  order  that  all  the  perceptions  may  be  har- 
monious. 

-Art"  says  G.  Santeyana  in  The  Lift  of  Rmmn  "is  action  which 
transcending  the  body  renders  the  world  a  more  congenial  stimulus  to 
the  soul".  If  we  take  this  pregnant  definition  from  the  ideal  region  to 
the  practical,  we  may  fairly  say  that  the  prototype  of  Art  is  activity 
devoted  to  making  the  environment  more  suitable  to  the  organism  in 
the  physical  material  sense,  such  for  example,  as  the  cuddice  making  his 
shell,  the  beaver  his  dam  and  the  birds  their  nests,  —  in  man  these  be- 
come the  useful  industries  developing  with  the  industrial  arts. 

In  the  gradual  process  by  which  the  primitive  instincts  are  raised  into 
the  regions  of  the  ideal,  we  see  the  same  forms  repeated  but  in  a  spiri- 
tual instead  of  a  material  sense.  All  the  physical  feelings,  impulses, 
pleasures  etc.  have  their  counterpart  in  the  intellectual  life.  Our  brain 
can  only  conceive  ideas  based  upon  felt  experiences  but  can  carry  them 
into  an  ideal  world  unhampered  by  time  and  space  or  refractory  material, 
just  as  the  abstract  perfectness  of  mathematics  is  based  upon  observed 
physical  phenomena.  So  in  Art,  the  mind  realising  the  felt  beauty  of 
things  perceived  and  the  power  of  rhythm  can  combine  portions  of  the 
external  world  of  colour  form  or  sound  in  novel  combinations  producing 
new  and  often  more  intense  sensations  of  pleasure,  but  always  guided 
and  limited  by  the  felt  need  of  harmony.  But  this  pleasure-sensation 
is  of  course  only  the  basis  or  so  to  speak  stimulus,  and  the  result  must 
be  what  the  mind  finds  in  it.  The  intellect,  the  higher  reason  must  be 
satisfied  and  here  we  see  the  instinct  demanding  a  life  that  shall  be 
spiritually  and  mentally  in  accord  with  the  meaning  of  the  universe. 

Just  as  the  other  instincts  and  emotions  are  raised  either  to  serve 
the  highest  aspirations  of  man  or  to  serve  for  simple  sensual  gratification, 
so  will  the  use  of  the  aesthetic  sense  be  what  it  is  made.  The  old,  very 
useful  instinct  of  curiosity  will  drive  one  to  listen  at  a  keyhole,  another 
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to  spend  a  life  of  scientific  research.  We  may  use  the  emotional  response 
to  beauty  of  colour  and  sound  merely  as  an  added  relish  to  the  enjoy- 
ments of  the  lower  senses,  or  we  may  add  its  stimulating  suggestiveness 
to  help  the  soul  forward  on  its  highest  flights.  Art  in  its  best  and  fullest 
sense  must  help  to  meet  the  wants  of  the  ideal  instinct,  it  must  tell  us 
some  hint  of  the  relation  of  nature  to  man,  for  harmonious  relation  be- 
tween them  is  the  unconscious  goal  of  all  our  effort,  for  if  we  could  read 
the  meaning  and  end  of  the  universe  and  put  ourselves  in  real  conform- 
ity with  it  we  should  have  reached  perfect  happiness.  Art  indeed  is  the 
interpretation  of  environment.  "No  arf ,  says  Ruskin,  "can  be  noble  which 
is  incapable  of  expressing  thought". 

Beauty  has  been  defined  as  truth.  "Rien  n'est  beau  que  le  vrai", 
says  Boileau,  and  this  is  so  far  true  that  the  recognition  of  truth  in  the 
intellectual  sphere  closely  corresponds  with  the  direct  feeling  of  true 
relationship  in  the  physical.  We  need  not  suppose  that  the  artist  must 
always  have  any  conscious  message  or  definite  idea  before  him  when  he- 
works,  he  feels  a  sense  of  the  mystery  of  life,  a  meaning  in  things  too 
subtle  to  formulate,  a  beauty,  some  suggestion  of  harmony,  the  emotional 
response  to  which  spurs  him  to  expression,  he  tries  to  let  us  feel  it  as 
he  feels  it  and  if  he  is  successful  he  wakens  old  instinctive  cravings  and 
undefined  longings,  the  emotions  are  touched,  there  grows  a  deeper  mean- 
ing in  life,  a  higher  and  wider  sphere  opens  before  us,  the  senses  are 
quickened  and  under  the  spur  we  are  able  to  combine  portions  of  ex- 
perience in  some  new  way  and  find  a  connection,  a  truth  unthought 
of  before. 

Just  as  a  natural  beauty  may  seem  to  have  a  message  for  us,  so  may 
a  work  of  art  appear  to  tell  us  much  that  the  creator  had  not,  and  could 
not  have  had,  in  his  mind,  —  it  is  we  ourselves  that  have  found  the  beauty 
or  the  idea  within  ourselves  under  the  stimulus  of  the  emotional  excite- 
ment ;  so  may  a  child  musician  with  a  great  natural  gift  of  harmony  bring 
a  message  to  many  of  things  that  he  cannot  know.  The  richer  the  mind, 
the  wider  the  experience,  the  deeper  the  stored  impressions  of  the 
memory,  so  the  greater  the  response  to  beauty  when  once  the  emotion 
has  been  touched  and  the  rich  store  of  association  tapped.  A  great  work 
of  art  draws  out  the  best  that  is  in  us,  it  gives  a  richer,  fuller  sense 
of  life;  it  helps  us  on  the  way  to  self  realisation  as  a  vehicle  for  intui- 
tion of  the  world  around  us.  So  we  ask  our  artists,  since  no  one  can 
yet  show  the  way  to  a  practical  life  free  from  disharmonies,  at  least  to 
create  an  ideal  world  for  us,  in  which  we  may  catch  a  glimpse  of  pure 
and  perfect  harmony,  a  momentary  resting  place  for  the  soul. 
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Eine  populäre  Musikästhetik. 

Besprochen  von 

Paul  Moos 

I  lm  a.  D.\ 

Die  Produktion  auf  dem  Gebiete  der  speziellen  Musikästhetik  fließt  zur- 
zeit nicht  ebon  reich.  Die  Gründe  dessen  liegen  im  Gesamtzustande  dieses 
Gebietes,  der  nicht«  weniger  als  erfreulich  genannt  werden  darf.  Eine  Arbeit, 
der  es  gelänge,  in  positiver  Zusammenfassung  die  dem  Wissen  der  Gegen- 
wart entsprechenden  Grundzüge  zu  geben,  wäre  eine  Wohltat  für  weite  Kreise. 
William  Wolf  hat  es  unternommen,  diesem  Bedürfnis  Genüge  zu  tun,  und 
zwar  in  populärer,  gemeinfaßlicher  Darstellung.  Der  zweite  Band  seines  Wer- 
kes erschien  zehn  Jahre  nach  dem  ersten1. 

Es  wird  nun  uusere  Aufgabe  sein,  zu  prüfen,  wie  weit  es  Wolf  gelungen 
ist,  seinem  Vorhaben  zu  entsprechen.  Diese  Aufgabe  ist  aber  ebenso  schwierig 
wie  verantwortungsvoll.  Die  von  Wolf  behandelten  Fragen  greifen  über  in 
weite  Gebiete  der  Musikwissenschaft.  Es  dürfte  unter  den  lebenden  Musik- 
gelehrten kaum  einer  sein,  der  von  sich  sagen  kann,  daß  er  alle  hier  be- 
rührten Probleme  in  gleicher  Weise  beherrsche. 

Der  ideule  Musikästhetiker  hat  nie  gelebt  und  wird  vielleicht  nie  leben. 
Er  müßte  Eigenschaften  in  sich  vereinigen,  die  nur  die  seltenste  Gunst  des 
Geschickes  einer  einzigen  Persönlichkeit  verleihen  kann:  reifes  künstlerisches 
Urteil,  Beherrschung  der  musikalischen  Literatur  und  gesamten  Musikwissen- 
schaft in  allen  ihren  wichtigen  Zweigen,  gründliche  philosophische  Durchbil- 
dung und  selbständige  spekulative  Begabung.  Wo  ist  ein  Mann  zu  finden, 
dessen  Veranlagung  allen  diesen  Ansprüchen  gerecht  wird,  und  dem  auch  da« 
Schicksal  so  gnädig  gesinnt  ist,  daß  es  ihm  vergönnt,  alle  seine  Gaben  gleich- 
mäßig zur  Reife  zu  bringen?  Bis  zu  diesem  Tage  mußte  man  sich  immer 
noch  mit  Kompromissen  begnügen.  Hegel,  Schopenhauer  und  Eduard  von  Hart- 
mann waren  keine  zünftigen  Musiker,  Richard  Wagner  kein  zünftiger  Philo- 
soph; Kretzschmar  und  Riemann  beherrschen  das  Gebiet  der  Musikwissen- 
schaft, nicht  im  gleichen  Maße  aber  die  philosophische  Seite;  die  moderne 
psychologische  Ästhetik  bemüht  »ich  um  die  Erfahrungstatsachen,  scheut  aber 
jedes  Verlassen  des  rein  empirischen  Bodens.  Auf  allen  Seiten  klaffen  ge- 
wisse Lücken,  und  dus  wird  wohl  auch  in  Zukunft  so  bleiben,  selbst  wenn 
eines  Tages  ein  Genie  der  speziellen  Musikästhetik  geboren  würde,  und  zwar 
aus  dem  einen  ausschlaggebenden  Grunde,  weil  die  Musikästhetik,  wie  alle 
spezielle  Ästhetik,  in  ihrem  jeweiligen  Stande  unbedingt  gebunden  ist  an 
den  jeweiligen  Stand  der  philosophischen  Erkeuntnis,  also  letzten  Endes 
immer  von  den  führenden  spekulativen  Geistern  abhängig  bleibt. 

Alle  diese  Umstände  mahnen  zur  Vorsicht  bei  der  Würdigung  von  um- 
fassenden musikästhetischen  Arbeiten,  und  demgemäß  soll  nun  auch  Wolf 
gegenüber  verfahren  werden.  Alle  jene  Teile  seiner  Ästhetik,  die  ganz  nur 
ins  Gebiet  der  Musik  lehre  gehören,  scheide  ich  dabei  aus  und  überlasse  sie 
der  Kritik  der  musikalischen  Fachleute  im  engeren  Sinne,  die  der  Hilfe  des 

l;  William  Wolf,  Musikästhetik  in  kurzer,  gemeinfaßlicher  Darstellung.  Zwei 
Bände.    Stuttgart.  Karl  Crüninger,  o  J. 
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Ästhetikers  hier  nicht  bedürfen.  Gerade  diese  Partien,  zu  welchen  ich  auch 
die  den  Schluß  des  zweiten  Bande»  bildende,  völlig  der  künstlerischen  Praxis 
entnommene  > Ästhetik  des  musikalischen  Vortrages«  rechne,  bildeu  aber  wohl 
die  Hälfte  der  Wolf  sehen  Arbeit.  Wir  können  daraus  sogleich  entnehmen, 
daß  eine  reinliche  Scheidung  der  Musikästhetik  von  den  übrigen  musikali- 
schen Disziplinen  sich  hier  noch  nicht  vollzogen  hat,  die  Musikästhetik  viel- 
mehr noch  schwer  belastet  ist  mit  Material,  das  besser  anderswo  untergebracht 
würde.  Die  Ästhetik  oder  Philosophie  der  Musik  hat  es  in  erster  Linie 
nicht  mit  den  Elementen  und  Formen  des  Ausdrucks  zu  tun,  sondern  mit 
dem  in  ihnen  verwirklichten  Geiste.  Aus  diesem  Grunde  konnte  und  mußte 
selbst  ein  Richard  Wagner  in  seiner  Eigenschaft  als  Ästhetiker  von  einem 
musikalischen  Laien  wie  Schopenhauer  lernen. 

Wolf  legt  besonderes  Gewicht  darauf,  daß  er  durchaus  an  dem  alten  Be- 
griffe der  Musikästhetik  als  einer  Philosophie  der  Musik  festhält.  Die  natur- 
wissenschaftlich-psychologischo  und  die  rein  historische  Behandlung  der  Pro- 
bleme betrachtet  er  als  außerhalb  seiner  Aufgabe  liegend.  Er  legt  seinen 
Reflexionen  die  Voraussetzung  eines  im  Wechsel  der  Jahrhunderte  Bleibend- 
Schönen  zugrunde  (II,  Einleitung!  und  weiß  sich  frei  von  jeder  materiali- 
stischen Anwandlung  (II,  S.  (> — 7  Anm.).  Das  Wesen  der  Kunst  deutet  er 
als  Gemütsbeziehung,  das  Schöne  gilt  ihm  als  ein  Verhältnis  aller  Dinge 
zum  Gefühl  (II,  S.  31,  102).  Als  das  oberste  Kunstgesetz  betrachtet  er  da- 
her folgerichtig  die  vollkommne  Verschmelzung  von  sinnlicher  Erschei- 
nung und  geistigem  Inhalt,  die  gegenseitige  Durchdringung  des  Geistes 
uud  der  Sinnlichkeit,  die  Darstellung  seelischen  Inhaltes  in  einer  adäquaten 
körperlichen  Form  (II,  S.  25,  72).  —  Diese  Durchdringung  ist  nun  schon 
bis  zu  einem  gewissen  Grade  im  einzelnen  Tone  gegeben  als  dem  Materiale, 
mit  welchem  die  Musik  arbeitet.  In  populärer  Weise  erläutert  Wolf  diese 
»Doppelnatur«  des  Tones,  ^vermöge  welcher  er  ein  Sinnliches  ist  und  doch 
ein  Geistiges  in  sich  enthält  <  (I,  S.  9  — 11).  Gesteigert  wird  die  geistige 
Durchdringung  des  von  der  Musik  verwendeten  Materiales  noch  dadurch, 
daß  die  Musik  nicht  jede  beliebig  mögliche  Tonfolge  und  -kombinatiun  ver- 
wendet, sondern  unter  den  unzählig  möglichen  eine  bestimmte  Auswahl  trifft 
(I,  S.  38,  55).  Von  diesem  Gesichtspunkte  aus  erörtert  Wolf  das  gesamte 
Ausdrucksmaterial  der  Musik,  worunter  er  versteht  den  Ton,  den  Rhythmus, 
die  Harmonie,  Melodie,  Polyphonie,  den  gemischten  Musikstil  und  schließ- 
lich noch  das  tönende  Material,  d.  h.  die  menschliche  Stimme  und  die  In- 
strumente (1,  S.  37—164). 

Die  wichtigsten  Bemerkungen,  die  ins  Gebiet  der  Ästhetik  fallen,  seien 
hier  in  Kürze  hervorgehoben.  In  den  beiden  Tongeschlechtern  Moll  und  Dur 
findet  Wolf  zuerst  einen  charakteristischen  Gefühlsunterschied  gegeben  (I, 
S.  41,  42).  Ebenso  sieht  er  in  den  verschiedenen  Taktarten  verschiedene 
Formen  der  Bewegung  des  Gefühls  dargestellt.  Dabei  betont  er  aber  mit 
Recht,  daß  alle  Charakteristik  der  Taktarten  nur  im  allgemeinen  gilt,  daß 
die  Taktart  also  gleichsam  nur  eine  bestimmte  Art  des  Pulsschlages  ist,  der 
durch  die  Bewegung  eines  Musikstückes  geht,  dessen  eigentlicher  Gehalt  durch 
andere  Faktoren  wesentlich  mit  bestimmt  wird.  Daher  gleicht  der  Takt  an 
sich  einem  Maschennetz,  einem  Kanevas,  welcher  in  sich  eine  regelmäßige 
Ordnung  von  Quadrateu  darstellt,  in  welche  aber  Zeichnungen  nach  freiestem 
Belieben  eingestickt  werden.  Infolgedessen  muß  wohl  unterschieden  werden 
zwischen  dem  gewissermaßen  mechanisch-automatisch  gegebenen  Taktakzeut 
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und  dem  durch  den  Sinn  bedingten  Vortrugsakzent.  Der  letztere  richtet 
»ich  gar  nicht  nach  den  taktischen ,  sondern  nach  den  tonisch-inhaltlichen 
Verhältnissen.  Dabei  bleibt  der  Taktakzent  zwar  immer  vorhanden,  aber 
eben  nur  innerlich  im  Gefühl  des  Hörers.  Darin  nun,  daß  die  wirklichen 
(vorgetragenen]  Akzente  eines  Stückes  mit  den  bloß  gefühlten  häufig  kolli- 
dieren, gerade  darin  liegt  der  Reiz  der  rhythmischen  Gestaltung  in  der  Musik; 
daß  die  tonischen  Akzente  mit  den  innerlichen  taktischen  zum  Teil  zusammen- 
fallen, zum  Teil  aber  nicht,  das  eben  verleiht  dem  Rhythmus  eines  Musik- 
stückes sein  individuelles  Gepräge  und  seine  lebensvolle  Wirkung.  Das 
rhythmische  Leben  der  Musik  besteht  (also;  in  diesem  Gegeueinander- 
wirken  zweier  Akzentuationen,  von  denen  die  eine  wirklich  zu  Gehör 
kommt,  die  andere  unausgesprochen  bleibt.  Daß  diese  eigentümlichen  Ver- 
hältnisse selten  deutlich  erkannt  werden,  hat  seine  Trsache  in  der  l'nbewußt- 
heit,  mit  der  das  rhythmische  Erfassen  im  Hören  sich  vollzieht.  Infolgedessen 
bleibt  dem  weniger  gründlichen  Beobachter  der  ganze  Vorgang  verborgen, 
er  hat  den  Eindruck,  als  ob  alle  Akzente  ihm  aus  dein  Gehörten  (in  gleicher 
Weise)  entgegen  kämen,  und  bemerkt  nicht,  daß  die  eine  Hälfte  nur  latent 
gegeben  ist   I,  S.  46 — 49;. 

Bei  Erörterung  von  Konsonanz  und  Dissonanz  macht  Wolf  darauf 
aufmerksam,  daß  diese  beiden  in  seelischer  Beziehung  nicht  rundweg  »Wohl- 
gefühlen« und  »Schmerzgefühlen«  entsprechen  wie  die  landläufige  Vorstellung 
annimmt,  sondern  zwei  viel  feineren  und  zugleich  allgemeineren  Gegensätzen, 
welche  in  allem  Gefühlsleben  walten,  und  welche  man  charakterisieren  kann 
als  Augenblicke  der  Ruhe  oder  der  Sammlung  im  Gegenwärtigen  und  Augen- 
blicke der  Bewegthoit  oder  des  Fortstrebens.  Da  beide  Momente,  Ruhe  und 
Bewegtheit,  in  beiden  Gefüblsriehtungen,  der  freudigen  wie  der  schmerz- 
lichen, sowie  in  den  unzähligen  Mischungen  beider  vorhanden  sind,  so  decken 
sich  eben  Konsonanz  und  Dissonanz  keineswegs  mit  Freude  und  Schmerz, 
sondern  in  dieser  Beziehung  wird  ein  bestimmter  Charakter  ihnen  erst  durch 
die  Verbindungen  aufgeprägt,  in  welche  sie  eingereiht  erscheinen.  Dabei 
gruppieren  sich  die  Dissonanzen  in  zwei  Klassen,  deren  einer  der  Drang  nach 
Ausdehnung  innewohnt,  während  der  anderen  der  Trieb  nach  Zusammen- 
ziehung eigen  ist.  Wie  tief  und  fein  dieses  Verhältnis  zwei  analogen  Rich- 
tungen in  den  Gemütsbewegungen  —  Drang  nach  außen,  Drang  nach  innen 
—  entspricht,  leuchtet  sofort  ein.  Es  sind  aber  keineswegs  alle  möglichen 
drei-  und  mehrtöuigen  Zusammenklänge  musikalisch  zulässig.  Vielmehr  be- 
ginnt hier  wiederum  eine  ordnende  und  organisierende  Tätigkeit  des  Musik- 
geistes,  welcher  nur  die  nach  einem  bestimmten  Bildungsgesetz  hergestellten 
Harmonien  als  die  legitimen,  brauchbaren  heraushebt  (I,  S.  54  —  5<i). 

So  prägt  die  Musik  schon  in  ihrem  bloßen  Stolle,  dem  Ton,  gewisse  Ver- 
hältnisse aus,  enthebt  ihn  dadurch  seiner  Unbestimmtheit ,  seiner  bloß  all- 
gemeinen, elementaren  Natur,  verwandelt  ihn  gleichsam  in  ein  festes  Bild, 
verleiht  ihm  Physiognomie  und  läßt  ihn  an  sich  schon  zu  einem  großartigen 
Organismus  werden  (II,  S.  40,  41;.  Diese  Auslese  geschieht  aber  nicht  in 
bewußter  Willkür,  sondern  durch  eino  den  Künstlern  eingeborene  unbewußte 
Notwendigkeit.  Deutlicher  als  irgendwo  sonst  oifenbart  sich  hier  die  Tat- 
sache, daß  das  Schaffen  des  Musikers  etwas  vom  Naturwalten  an  sich  hat. 
während  die  Kunstbetrachtenden  dem  Botaniker  gleichen,  der  die  Pflanze 
zergliedert  und  eine  Fülle  der  Schönheiten  und  Zweckmäßigkeiten,  eine  Voll- 
endung der  Organisation   in   ihr  entdeckt,   welche  nur  als  Erzeugnis  eines 
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bewußten  Geistes  möglich  erscheint.  —  Für  die  Unbewußtheit,  in  welcher 
das  schöpferische  Bilden  des  Musikers  größtenteils  sich  vollzieht,  bildet  auch 
der  Umstand  einen  Beweis,  daß  unsere  Meister  darüber  nicht  nur  sehr  wenig 
gesprochen  haben,  sondern  auch,  gefragt,  nur  sehr  wenig  zu  sagen  imstande 
waren  (I,  S.  36—37). 

In  anregender  Auseinandersetzung  führt  Wolf  den  Vergleich  der  kontra- 
punktischen Polyphonie  mit  der  Baukunst  durch  (I,  S.  114 — 119),  hübsch 
begründet  er  auch  die  Notwendigkeit  des  gemischten  Musikstiles,  d.  h.  der 
Durchdringung  von  homophonerund  polyphoner  Schreibart  (I,  S.  121 — 122. 

Alle  diese  Ausdrucksmittel  dienen  nur  dazu,  den  gefühlsmäßigen  Gehalt 
zu  verwirklichen,  den  der  Komponist  in  ihnen  niederlegt.  Die  Erscheinungs- 
geite,  den  Körper  für  ihren  seelischen  Gehalt  muß  die  Musik  sich  also  Belbst 
erschaffen,  die  Tonwelt  als  wahrnehmbar  werdende  Gefühlswelt  ist  ihr  eige- 
nes, freies  Erzeugnis  (IJ,  S.  12).  Infolgedessen  hat  die  Musik  mit  der  Wirk- 
lichkeitsform des  Gefühles  überhaupt  nichts  zu  tun,  sondern  muß  die  (ihr 
eigene  Form  der  Gefühlsentwicklung  aufsuchen  (II,  S.  14).  Das  Gefühls- 
leben offenbart  sich  in  der  Musik  (zwar)  in  seiner  Reinheit  ...  ;  für  seine 
Verkörperung  aber,  als  Tonstück,  hat  es  sich  nicht  nur  vielen  Bedingungeu 
des  Tonwesens,  wie  solche  sich  bei  jedem  Stoffe  geltend  machen,  anzupassen, 
sondern  auch  mit  einer  Reihe  weitgreifender  Stilgesetze,  welche  die  Tonwelt 
als  frei-  und  selbstgeschaffeue  hinzubringt,  zu  amalgamieren.  Hierbei  bleibt 
das  Wesen  des  seelischen  Inhaltes  durchaus  unberührt;  aber  auf  seine  Dar- 
legung und  seinen  Ausbau  sind  jene  tonischen  Stilgesetze  von  sehr  starkem 
Einfluß  (II,  S.  97). 

Die  Formgesetze,  welche  sich  die  Musik  als  feste  Normen  aufstellt  (Auf- 
bau der  Sonate,  der  Fuge  usw.  ,  sind  zwar  historisch  gewordene,  aber  sie 
sind  darum  nichts  weniger  als  ein  Zufälliges  und  Willkürliches.  Sie  haben 
erst  durch  einen  Werdeprozeß  gewonnen  werden  müssen,  weil  der  künstle- 
rische Instinkt,  die  Wahrnehmungsfähigkeit  für  die  innerlichen  {musikalischen 
Gefühlsgesetze  erst  allmählich  in  den  Künstlergenerationen  erwachen,  klar 
werden,  »ich  erweitern  und  die  nötige  Verfeinerung  erlangen  konnte.  Ein- 
mal gefunden  sind  sie  aber,  ähnlich  wie  die  festen  Errungenschaften  der 
Wissenschaft,  die  ja  auch  nur  allmählich  erlangt  worden,  Wahrheiten  von 
ewiger  Giltigkeit.  —  Die  Zahl  dieser  bestimmt  normierten  Formgesetze  ist 
übrigens  nur  eine  geringe,  denn  Festsetzungen  können  nur  für  das  Gattungs- 
mäßige gemacht  werden,  für  das,  was  bei  allen  Werken  einer  gewissen  Art 
gleich  zu  sein  hat.  Die  Anordnungen  des  Sonaten-  oder  Rondosatzes  usw. 
geben  daher  nur  ein  Formgerüst,  nur  die  Gruudzüge  dieser  gewissen  Gat- 
tung von  Musikstücken,  wogegen  alle  detailliertere  Formung  dem  Feingefühl 
des  Künstlers  überlassen  werden  muß,  denn  bei  jedem  einzelnen,  indivi- 
duellen Kunstwerk  gestaltet  diese  sich  anders  (11,  S.  38).  In  ausführlicher, 
wenn  auch  nicht  gerade  unantastbarer  Darlegung  setzt  Wolf  auseinander, 
wie  sich  häufig  der  musikalische  Gedanke  dem  musikalischen  Ausdrucks- 
materiale  anzupassen  hat,  wie  er  erst  in  seine  sinnliche  Erscheinungsform 
>hineingeborcn«  wird  (II,  S.  73  —  961. 

Daraus  ergibt  sich  nun  mit  Notwendigkeit  die  untrennbare  Einheit  von 
Form  und  Gehalt  in  der  Musik:  Die  körperliche  Seite  in  der  Musik  ver- 
hält sich  zur  seelischen  nicht  etwa  wie  die  Schale  zum  Kern,  sondern  Seeli- 
sches und  Sinnliches,  Gefühl  und  Ton  fließen  in  der  Musik  zu  einer  innigsten, 
untrennbaren   Einheit  zusammen.    Jedes  Atom  des  Tönenden  ist  zugleich 
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gefühlshaltig,  jede  Wandlung  des  Tonstückes  ist  Abdruck  einer  Wendung 
im  musikalischen)  Gefühlsprozesse.  Den  seelischen  Gehalt  der  Musik  los- 
gelöst von  der  tonischen  Erscheinung  zu  betrachten,  wäre  daher  ein 
aussichtsloses  Unternehmen.  Erst  der  Körper,  den  die  Musik  dem  Gefühl 
erschafft,  verwandelt  ja  das  dunkle  Gefühlsleben  in  ein  klur  vor  uns  liegen- 
des Bild.  Denn  dieser  Körper  ist  nichts  anderes  als  Offenbarung  des  Ge- 
fühls vermittels  der  tönenden  sinnlichen  Erscheinung.  Jetzt  erst,  durch  diese, 
liegt  die  (musikalische)  Seele  der  wahrnehmenden  Seele  offen.  Indem  wir 
das  feine,  wunderbare  Gewebe  dieses  Tonkörpers  durchforschen,  erkennen 
wir  zugleich  das  (musikalische.  Gefühl  selbst  nach  seinem  innersten  Wesen 
(I,  S.  164). 

Wenn  Wolf  nun,  fußend  auf  diesen  Voraussetzungen,  andeutet,  daß  die 
Musik  uns  das  Gefühl  im  Bilde  biete,  daß  sie  Gefühlsbilder  zeichne 
(I,  S.  6;  II.  S.  16},  so  sagt  er  damit  dem  Sinne  nach  das  Gleiche  wie  seine 
größeren  Vorgänger  und  Zeitgenossen  Schopenhauer,  Eduard  von  Hartmann 
und  Herman  Siebeck,  die  alle  übereinstimmen  in  der  fundamentalen  Erkennt- 
nis, daß  die  Musik  uns  das  Gefühl  nicht  in  der  Kealität  des  wirklichen  Lebens 
übermittle,  sondern  nur  in  der  Vorstellung,  als  freien  ästhetischen 
Schein.  Nur  diene  Bildhaftigkeit  des  Gefühles  macht  es  möglich,  daß  uns 
der  musikalische  Ausdruck  selbst  der  schmerzlichsten  Regungen  künstlerischen 
Genuß  gewähren  kann.  Indem  die  Instrumentalmusik  die  Gofühlsschilderun- 
gen  völlig  entfernt  von  der  Lebenserscheinuug  hält,  sie  absolut  hinstellt  als 
eine  Welt  für  sich,  denken  wir  bei  ihr  kaum  an  ein  persönliches  Wesen, 
auf  welches  jene  sich  beziehen  müchteu,  wir  vernehmen  nur  das  Walten 
von  Seelenkräfteu,  ohne  uns  deutlich  das  Bild  eineB  wirklichen  Menschen, 
den  diese  Gefühlsströmungen  erfüllen,  den  dieses  Leiden  beträfe,  vorzustellen, 
so  daß  die  realistische  Beziehung  im  äußersten  Hintergrund  verharrt.  Hierzu 
kommt  das  der  Wirklichkeit  fremde  Tougewand,  in  welches  die  Gefühle  hier 
sich  kleiden,  und  die  fortwährend  wirksame  sinnliche  Schönheit  dieses  Ge- 
wandes (II,  S.  50—52). 

Dabei  übersieht  Wolf  aber  nicht,  daß  die  Bildhaftigkeit  und  die  dadurch 
bedingte  Anschaulichkeit,  wenn  schon  beide  unentbehrliche  Voraussetzung 
sind,  doch  nicht  das  eigentliche  Wesen  des  musikalisch-künstlerischen  Ge- 
nusses ausmachen  können,  ebensowenig  wie  die  in  der  Hingebung  an  die 
musikalischen  Gefühlsbilder  sich  vollziehende  Flucht  aus  dem  realen  Leben. 
Mit  Recht  betont  Wolf,  daß  es  ein  ungleich  wertvolleres  seelisches  Moment 
sein  muß,  welches  die  so  tief  gehende  Wirkung  der  Musik  bedingt.  Nicht 
die  Bildhaftigkeit,  nicht  die  Losgelöstheit  von  der  Realität  an  sich  üben 
jene  Wirkung,  sondern  der  vermittels  der  Bildhaftigkeit  oder  sinnlichen  An- 
schaulichkeit verwirklichte  seelische  Ausdrueksgehalt  oder  das  Musikalisch 
Schöne,  welches  die  Bildhaftigkeit  mitsamt  den  gefühlsmäßig-ideaileu  Bestand- 
teilen in  sich  begreift  (11,  S.  108  —  110). 

Vortrefflich  in  ihrer  populären  Haltung  sind  Wolfs  Ausführungen  über 
das,  was  Aufgabe  und  Inhalt  der  einzelnen  Künste  bildet:  letzten  Eudes 
streben  sämtliche  Künste  nach  einem  gemeinsamen  höchsten  Punkte  als  dein 
Kern  und  Endziel  ihrer  Schöpfungen ,  und  diesor  ist  die  Darstellung  der 
Gemütawelt  (oder  die  VerBinnlichuug  gefühlsmäßigen  Gehaltes;.  Das  Gemüt 
aber  existiert  nur  innerhalb  des  Menschen.  Daher  ist  die  Schilderung  des 
Menschen  die  nächste,  am  liebsten  ergriffene  Aufgabe  der  Kunst  und  die- 
jenige, die  das  Ziel  des  Kunststrebens  am  unmittelbarsten  erreicht.  Eine 
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Ausnahme  davon  macht  die  Architektur.  Diese  hat  nicht  den  Menschen 
zu  ihrem  Gegenstande,  aber  sie  gibt  das,  was  größer  ist  als  der  Mensch,  sie 
veranschaulicht  den  Allgeist,  von  dem  der  Mensch  erst  eine  Emanation  ist. 
—  Die  Plastik  dagegen  stellt  das  individuelle  gemütbegabte  Wesen,  den 
Menschen,  dar,  aber  diesen  nur  noch  allgemein,  als  Einzelerscheinung  ohne 
die  Umgebung  der  übrigen  AVeit.  —  Die  erste  Kunst,  welche  ein  volles 
Weltbild  gibt,  ist  die  Malerei.  In  der  Plastik  tritt  der  Mensch  oder  eine 
(»nippe  von  wenigen  Menschen  isoliert  auf;  ebenso  isoliert  tritt  in  der 
Architektur  der  makrokosmische  Geist  iu  die  Erscheinung.  Die  Malerei  aber 
stellt  den  Menschen  in  und  mit  der  Welt  dar,  die  gesamte  Fülle  irdischer 
Erscheinungen  ist  ihr  als  Schilderungsbereich  gegeben.  Dadurch  kann  sie 
nun  auch  den  Menschen  in  der  Vollständigkeit  seines  Wesens,  nach  allen 
Seiten  seines  Lebens  schildern.  —  Ebenfalls  ein  volles  Weltbild  gibt  die 
Dichtkunst,  jedoch  entgegengesetzt  der  Malerei,  nicht  mit  den  Mitteln  der 
eigentlichen  sinnlichen  Darstellung,  sondern  mit  den  geistigen  Mitteln  der 
Sprache.  Gleichwohl  wird  die  fortfallende  Sinnlichkeit  hier  vollkommen  da- 
durch ersetzt,  daß  die  Sinnenwelt  sich  in  unserem  Inneren,  eben  als  Phan- 
tasievorstellung, wiederaufbaut.  Innerhalb  dieses  allseitigen  Lebensbildes  ist 
es  aber  die  zentrale  Welt,  das  Gemüt,  auf  welche  das  Interesse  des  Poeten 
sich  konzentriert  und  auf  welche  er  das  Interesse  derer,  welche  seine  Mit- 
teilungen empfangen,  wesentlich  hinlenkt. 

Die  Musik  endlich  gibt  die  Darstellung  jener  zentralen  Welt  unmittel- 
bar. Sie  aber  gibt  kein  volles  Weltbild,  sondern  hebt  nur  die  Gemütswelt 
heraus.  Sie  verkörpert  diesen  rein  geistigen  Inhalt  in  einer  lebens-  und 
schönheitsreichen  Sinnenwelt,  aber  nicht  in  derjenigen  der  Wirklichkeit,  son- 
dern in  einer  selbstgcschaffenen  Sinnenwelt,  der  Tonwelt.  Jetzt,  nach  ge- 
wonnener Erkenntnis  von  der  zentralen  Bedeutung  der  Gemütswelt,  erschließt 
sich  uns  die  ganze  künstlerische  Notwendigkeit  und  die  ganze  künstlerische 
Hoheit,  welche  dieser  Isolierung  innewohnt:  die  Gemütswelt,  die  Kernwelt 
unter  den  Daseinsgebieten ,  soll  in  einer  der  hohen  Künste  rein,  von  allen 
Hüllen  befreit,  hervortreten;  sie,  das  Hauptgebiet,  verlaugt  der  Kunstgeist 
irgendwo  in  absoluter  Form,  in  ihrer  eigensten,  unangetasteten  Erscheinung 
dargestellt  zu  sehen.  Diese  hohe  Aufgabe  lallt  der  Musik  zu.  Hierin  be- 
ruht nun  auch  der  tiefste  Grund  dafür,  daß  die  reine  Musik,  trotz  ihrer  Ab- 
geschiedenheit von  Außenwelt  und  Begriffswelt,  uns  eine  durchaus  volle  Be- 
friedigung bietet,  eine  Befriedigung,  derjenigen  gleich,  welche  Poesie  und 
Malerei,  die  alle  Sphären  des  Daseins  umspannen,  in  uns  erzeugen.  Die 
Musik  gibt  den  Kerngehalt  aller  Kunst.  Sie  gibt  nur  diesen,  aber  eben  um 
ihn  rein  und  voll  zu  geben  (II,  S.  21 — 25.  102 — 107). 

Dazu  kommt  noch  ein  anderes  bedeutsames  Moment:  In  der  Wirklichkeit 
tiudet  sich  das  Gefühlsleben  immer  innerhalb  der  einzelnen  menschlichen  Per- 
sönlichkeit. Indem  die  Musik  aber  das  Gefühlsleben  als  eine  absolute  Er- 
M-heinuug  darstellt,  streift  sie  die  Vorstellung  der  Persönlichkeit,  aus  der  es 
doch  herstammt,  vollständig  ab  und  erschafft  dafür  die  ideale  musikalische 
Persönlichkeit  (II,  S.  97—98). 

Aus  allen  diesen  Gründen  existiert  für  die  Musik  der  Unterschied  der 
realistischen  und  der  romantischen  Kunst  nicht.  Denn  da  die  Musik  nur 
Inneres  ist  (ihre  sinnliche  Seite,  das  Töneude,  ist  ja  nichts  für  sich,  ist  nur 
die  sinnliche  Erscheinung  dieses  Inneren';,  da  sie  lediglich  aus  Fühlen  und 
Denken  gewobene  Bilder  bringt,  so  gibt  es  an  ihr  nichts  zu  verwandeln, 
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um  sie  aus  der  realen  Sphäre  in  eine  romantische  zu  versetzen.  Wie 
E.  T.  A.  Hoffmann  und  Hermann  Siebeck  hebt  Wolf  aber  zugleich  hervor, 
daß  die  romantischen  Dichter  trotzdem  in  einem  gewissen  Sinne  nicht  Un- 
recht hatten,  als  sie  die  Musik  gerade  die  > romantische«  Kunst  nannten. 
Denn  die  Romantik  löst  ja  die  Innenwelt  von  der  physischen  Welt  ab  und 
hebt  sie  darüber  hinaus,  indem  sie  die  letztere  ganz  willkürlich  behandelt, 
also  wie  etwas  vergleichsweise  Nebensächliches,  zur  inneren  Welt  nicht  eigent- 
lich Gehöriges!,  mit  ihr  nur  lose  Verknüpftes  hinstellt.  Und  die  Musik  voll- 
endet diese  Heraushebung  der  inneren  Welt,  indem  sie  die  äußere  gänzlich 
beseitigt  denkt  (II,  S.  16)').  Der  Naturalismus  oder  das  Prinzip  der  Natür- 
lichkeit hat  in  ihr  daher  noch  weniger  Berechtigung  als  in  irgendeiner 
anderen  Kunst  (II,  S.  13,  221  —  222).  Andererseits  ist  aber  in  der  Musik 
die  Verführung  besonders  groß,  die  sinnliche  Hälfte  —  die  Tonwelt  —  für 
das  Ganze  der  Kunst  zu  nehmen.  Denn  da  die  Musik  eine  vom  Menschen 
selbst  geschaffene  Welt  ist,  da  die  sinnliche  Ausdrucksform  durch  Töne, 
welche  hier  den  Gefühlen  verliehen  wird,  in  der  Wirklichkeit  unbekannt  ist, 
so  kann  derjenige,  der  den  sinnlichen  Keiz  der  Töne  stärker  als  ihren  Ge- 
fühlsinhalt empfindet,  leicht  dazu  gelangen,  den  letzteren  überhaupt  zu  leug- 
nen und  in  der  Musik  lediglich  die  Tonkunst,  zur  sinnlichen  Ergötzung 
bestimmt,  zu  sehen  —  ein  Standpunkt,  den  viele  bewußt  oder  halbbewußt 
einnehmen  (II,  S.  109). 

Wohl  vertraut  ist  Wolf  mit  der  der  Musik  eigenen  inneren  Logik  und 
Bestimmtheit:  Der  Komponist  wird  bei  der  Entwicklung  seiner  Gefühl.s- 
reihen  von  der  Empfindung  eines  gewissen  inneren  Zusammenhanges  geleitet, 
dessen  Art  er  allerdings  nicht  anzugeben  vermag,  der  ihm  aber  die  einzelnen 
Gefühlsmomente  so  innig  mit  einander  zu  verknüpfen  scheint,  wie  etwa  das 
logische  Gesetz  die  Gedanken  eines  Dichterwerkes  zusammenbindet.  Mit 
Recht  bezeichnet  man  daher  das  Prinzip  des  Zusammenhangen  in  «1er  Musik 
als  > musikalische  Logik <  (I,  S.  14,  1(> — 17j.  —  Daß  viele  verstandesscharfe, 
aber  unmusikalische  Naturen  diesen  inneren  Zusammenhang  und  die  durch 
ihn  gewährleistete  Bestimmtheit  nicht  zu  erfassen  vermögen,  beweist  nichts 
gegen  dereu  Vorhandensein.  Selbst  unsere  größten  Dichter  kamen  ja  nicht 
ganz  über  diesen  Punkt  hinweg:  Mit  der  höchsten  Fähigkeit  und  dem  mäch- 
tigsten Drange  ausgestattet,  die  objektive  Welt  zu  erfassen  und  aus  den 
gewonnenen  Vorstellungen  ihre  herrlichen  Bilder  des  Lebens,  wieder  mit 
den  objektiv  bezeichnenden  Worten,  zu  gestalten,  war  ihnen  die  reine  gegen- 
standlose Welt  des  Gefühls,  welche  die  Musik  wiederspiegelt,  ein  exotisches 
Land,  welches  sie  wohl  anzog  und  in  welchem  sie  wohl  staunend  eine  Zeit- 
lang umherwandeln  mochten,  von  dem  sie  sich  aber  bald  wieder  in  ihre 
Heimat  zurücksehnten  (11,  S.  11  — 16 1. 

Und  doch  ist  der  musikalische  Ausdruck  in  Wirklichkeit  nicht  in  solchem 
Maße  losgelöst  von  allen  übrigen  Lebensgebieten,  wie  der  weniger  Ein- 
geweihte glauben  mag,  er  ist  mit  ihnen  vielmehr  durch  verborgene  innere 
Beziehungen  verbunden.  Wolf  kennt  diesen  allumfassenden  Sinn  der  Musik, 
welcher  ihr  erst  ihre  ganze  mikrokosmische  Bedeutung  sichert.  Er  weist  hin 
auf  die  schon  in  den  musikalischen  Elementen  gegebenen  Analogien  mit  der 

1;  Vgl.  nieine  Aufsätze  » E.  T.  A.  Hoffmann  als  Musikästhetiker«  in  der  ».Musik«. 
1907.  Heft  14  und  »Psychologische  Musikästhetik«  im  »Kun-twart«.  zweite*  No  vein  bei  - 
heft.  1907. 
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räumlichen  Welt  des  Sichtbaren  und  der  verstandesmäßig-logischen  Begriffs- 
und (Jedankenentwicklung:  Das  eine  und  eigentümliche  Gebiet  der  Musik, 
die  Gefühlswelt,  ist  so  von  einem  Wiederschein  der  anderen  Weltgebiete,  von 
einer  quasi  sichtbaren  und  einer  Gedankenwelt  umgeben,  wodurch  in  gewissem 
Sinne  ihre  ursprüngliche  Isoliertheit  aufgehoben  und  eine  Art  voller  Welt- 
erscheinung wiederhergestellt  ist  (II,  8.  98 — 101).  Erst  dann  wird  der 
musikalische  Inhalt  in  seiner  Vollständigkeit  erkennbar  und  begreiflich,  wenn 
auch  all'  die  unzähligen  Wechselwirkungen  zwischen  Fühlen  und  Denken 
miteinbezogen  werden.  Denn  nun  ersieht  man,  wie  die  Musik  ein  volles 
Seelenleben  schildert  (Fühlen  und  Denken),  welches  zugleich  rein  auf  sich 
selbst  gestellt  ist,  und  dessen  Phasen,  innigst  zusammenhängend,  sich  zu 
einer  Einheit  zusammenschließen  (I,  S.  34). 

Daraus  wird  erklärlich,  wieso  empfängliche  Hörer  aus  Meisterwerken  wie 
Beethovens  C  moll-Symphonie  > Gedanken«  herauszuhören,  Fragen,  Zweifel, 
Entschlüsse  an  gewissen  Stellen  zu  vernehmen  meinen.  Wir  sehen  jetzt, 
das  ist  kein  Schein:  es  sind  Gedanken,  Fragen,  Antworten,  Willensakte 
hier  in  Tönen  verkörpert.  Und  ein  solcher  »Gedanken «-Inhalt  ist  nicht 
nur  in  den  Werken  Beethovens,  sondern  in  denen  aller  Meister  vorhanden. 
Denn  da  das  Gefühlsleben  Gedankenvorgänge  mit  einschließt,  bo  können  die- 
selben bei  keinem  Meister  fehlen.  »Meister«  der  Musik,  der  seelenschildernden 
Kunst,  ist  ja  eben  der,  der  das  Gemütsleben  nach  seiner  Wahrheit  offenbart 
I,  S.  34,  35). 

Da  der  musikalische  Gehalt  jene  innere  Beziehung  zum  ganzen  Umkreis 
des  seelischen  und  auch  physischen  Lebens  in  sich  schließt,  so  darf  seine 
Darlegung  durch  die  Mittel  der  Sprache  kein  Tadel  treffen,  sie  muß  viel- 
mehr als  das  notwendige  und  einzige  Mittel,  den  Musikiuhalt  dem  Verständ- 
nis zu  offenbaren,  anerkannt  werden,  sofern  diese  Darstellung  kein  Schweifen 
der  Phantasie,  sondern  eine  wirkliche  Erläuterung  ist  (I,  S.  31).  Da  aber 
andererseits  die  innere  Beziehung  des  musikalischen  Gehaltes  zu  den  übrigen 
Lebensgebieten  keine  verstandesmäßig-begriffliche,  sondern  eine  gefühlsmäßig- 
dunkle ist,  so  muß  die  Ästhetik  der  Musik,  welche  jene  Beziehung  und  die 
besondere  Art  des  in  der  Musik  waltenden  Zusammenhanges  in  ihrem  Wesen 
und  ihren  Gründen  klar  zu  legen  versucht,  mehr  als  jede  andere  Wissen- 
schaft eine  unterirdische  Baukunst  genannt  werden,  bei  der  mau  erst 
künstlich  Beleuchtung  erzielen,  von  allen  Seiten  erst  Hindernisse  entfernen 
muß,  vor  allem  aber  wo  das  Gefühl  der  Sicherheit  fehlt  (1,  S.  2 — 3,  14). 

Auf  dieser  Grundlage  gibt  Wolf  eine  treffliche  Charakteristik  von  AVesen 
und  Bedeutung  der  Vokalmusik:  Wiewohl  die  reinen  Gefiiblsbilder,  welche 
die  Musik  bietet,  eine  volle  Befriedigung  gewähren,  so  existiert  doch  in  der 
menschlichen  Natur  das  Verlangen,  daneben  auch  Gefühlsbilder  von  der  Art  zu 
besitzen,  wie  sie  das  Leben  enthält,  wo  alle  inneren  und  äußeren  Sphären  des 
Daseins  beisammen  sind.  Das  Interesse  des  Menschen  an  der  Gegenstände- 
weit,  die  ihn  umgibt,  und  an  der  Gedankenwelt,  die  er  in  seinem  Innern  auf- 
baut, ist  ein  zu  großes,  ein  zu  ursprüngliches,  tiefes  und  lebhaftes,  als  daß 
nicht  das  Bedürfnis  nach  einer  Musikart  entstehen  sollte,  welche  in  die  Dar- 
stellung des  Kerngebietes  diejenige  der  anderen  Gebiete  mit  hineinzieht  und 
so  wiederum  ein  volles  Weltbild  gibt,  wie  dies  Malerei  und  Dichtkunst  tun. 
Zwar  ersetzt  die  reine  Musik,  wie  wir  zuvor  schon  erwähnt  haben,  in  gewisser 
Weise  das  Fehlende,  indem  sie  eine  Art  Abglanz  der  sichtbaren  Welt  und  der 
Geisteswelt  in  sich  selbst  erzeugt,  und  dieser  Ersatz  genügt  vollkommen,  sobald 
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da»  Bestreben  waltet,  sich  auf  die  Betrachtung  der  Gemütswelt  zu  konzen- 
trieren; aber  neben  dem  künstlerischen  Verlangen  nach  Konzentration  auf  das 
Innerste  und  Eigentlichste  besteht  in  der  Menschennatur  auch  das  gegenteilige 
Verlangen  nach  Expansion,  nach  Allseitigkeit  und  Ganzheit.  Daher  bilden  sich 
neben  der  reinen  Musik  die  »gemischten«  Musikgattungen,  welche  zum  Ge- 
fühlsleben die  ursprünglich  mit  ihm  verbundenen  Sphären  der  Sinne  und  des 
Geistes  wieder  hinzubringen.  Beide  Sphären  werden  der  Musik  vermittelt 
durch  das  Element  der  Dichtkunst:  durch  die  Sprache.  Denn  die  Sprache 
vermag  sowohl  verstandesmäßige  Gedanken  mitzuteilen,  als  auch  die  äußeren 
Dinge  zu  »schildern«,  d.  i.  ihr  Bild  in  uns  wachzurufen.  Somit  ist  es  ein 
Anschluß  an  die  Poesie,  welche  die  Musik  das  gewünschte  Ziel  erreichen 
läßt.  Auf  diese  Weise  entsteht  die  Vokalmusik,  in  welcher  die  Verbindung 
des  Wortes  mit  der  Ton  weit  eine  höchst  vollkommene  ist:  die  Worte  breiten 
sich  gleich  den  Tönen  in  der  Zeit  aus,  fließen  mit  diesen  vereint  dahin, 
und  es  sind  dieselben  Lautorgane  des  Menschen,  welche  den  Gesangton  und 
das  Textwort  in  harmonischer  Verschmelzung  erklingen  lassen. 

Als  Vokalmusik  reiht  sich  die  Musik  mithin  den  beiden  Künsten  an, 
welche  Gesamtbilder  des  Lebens  geben.  Diese  Gesamtbilder  nehmen  aber, 
wie  wir  zuvor  schon  gesehen  haben,  in  jedem  der  drei  Fälle  eine  wesentlich 
andere  Form  an.  In  der  Malerei  —  es  sei  wiederholt  —  erhalten  wir  die 
"Welt  von  der  Sinnenseite  dargestellt,  durch  welche  die  inneren  Sphären 
hindurchscheinen;  von  der  Dichtkunst  wird  uns  der  Inhalt  sämtlicher  drei 
Sphären  in  der  Form  der  inneren  Vorstellung  gereicht;  die  Musik  end- 
lich, indem  sie  sich  mit  dem  Wort  verschwistert,  schildert  vor  allem  und 
unmittelbar  die  Gemüts  weit  und  läßt  die  Inhalte  des  Denk-  und  Sinnen- 
gebietes mit  hindurchwirken.  So  wird  in  jeder  dieser  Künste  eine  andere 
der  drei  Hauptsphären  in  den  Vordergrund  gestellt  (I,  S.  16;  II,  S.  105 
bis  100). 

Über  das  Wesen  der  Vokalmusik  gibt  Wolf  des  weiteren  noch  anregende 
Ausführungen,  die  er  in  die  Form  einer  Auseinandersetzung  mit  Richard 
Wagner  kleidet.  Er  erörtert  den  Unterschied  zwischen  Sprachmelodie  und 
Musikmelodie  und  kommt  dabei  zu  dem  theoretisch  unanfechtbaren  Ergebnis, 
daß  in  der  Vokalmusik  an  die  Stelle  der  Natur  der  Wirklichkeit  die  Natur 
der  Musik  zu  treten  habe  (II,  S.  222).  Im  Zusammenhange  damit  weist 
Wolf  darauf  hin,  daß  der  musikalische  Ausdruck  eine  weit  größere  zeitliche 
Ausdehnung  beansprucht  als  der  sprachliche,  und  daß  die  Musik  sogleich  das 
der  Situation  zugrunde  liegende  Gesamtgefühl  geben  kann,  wo  die  Sprache 
sich  verstandesmäßig-diskursiver  Mittel  bedienen  muß.  Infolgedessen  kann  es 
vorkommen,  daß  die  ganzen  Entwicklungslinien  des  Textes  und  der  Musik, 
wiewohl  sie  verbunden  nebeneinander  herlaufen,  sich  nicht  in  allen  Teilen 
decken.  Andererseits  ist  Wolf  auch  vertraut  mit  den  häufigen  und  vielfäl- 
tigen Kompromissen,  welche  die  Entwicklungsgesetze  und  -formen  der 
Musik  mit  der  Beschaffenheit  des  Textes  eingehen,  so  daß  häufig  das  Streben 
zu  Tage  tritt,  sich  der  Spruche  aufs  innigste  anzuschließen,  geradezu  dem 
natürlichen  Sprechen  nahe  zu  kommen,  selbst  bis  auf  das  äußerlichste,  bis 
auf  die  Zahl  der  Sprachsilben.  Treffend  schildert  Wolf  das  Wesen  des  Rezi- 
tativs, in  welchem  dieses  Streben  den  deutlichsten  Ausdruck  findet  (11, 
S.  223—230). 

Das  Verlangen  der  Musik,  die  ihr  an  sich  verschlossenen  Sphären  der 
Gegenständlichkeit  und  des  Begriffes  in  ihr  Bereich  zu  ziehen,  kann  seine 
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Befriedigung  bis  zu  einem  gewissen  Grade  aber  auch  finden,  ohne  daß  das 
Wort  fortdauernd  Hilfe  zu  leisten  hat,  sondern  sich  damit  begnügt,  nur  die 
Richtung  zu  bezeichnen,  in  welcher  die  ergänzenden  außermusikalischer» 
Vorstellungen  zu  suchen  sind.  Die  beiden  Gebiete,  in  welchen  dies  geschieht, 
sind  die  Tonmalerei  und  die  Program  m  us  ik.  Wolf  widmet  ihnen  vor- 
treffliche Erörterungen.  Die  Möglichkeit  der  Tonmalerei  führt  er  mit  Hecht 
auf  den  Umstand  zurück,  daß  in  der  Tonwelt  Analogien  gegeben  sind  mit 
der  Welt  des  Auges  und  des  Begriffes,  wodurch  die  Möglichkeit  einer  an- 
deutenden Schilderung  sinnlich  wahrnehmbarer  Gegenstände  wie  auch  eine 
Wiederspiegelung  gedanklicher  Beziehungen  durch  die  Mittel  der  Tonkunst 
sich  erschließt.  Auch  das  Wesen  der  Programmusik  charakterisiert  Wolf 
fein  und  treffend.  Innerhalb  ihres  Gesamtgebietes  unterscheidet  er  wieder 
verschiedene  Arten  und  Zwischenstufen,  wobei  er  sich  als  ein  ebenso  geist- 
voller wie  vielerfahrener  musikalischer  Beobachter  erweist  (II,  S.  101.  10(>, 
230-231,  286—293). 

Ahnlich  feine  Züge  finden  sich  in  den  beiden  Bänden  seines  Werkes 
überall  noch  verstreut.  Es  sei  in  aller  Kürze  hingewiesen  auf  die  hübschen 
Bemerkungen  über  den  gemischten  Stil  [I,  S.  122,  120),  über  die  Sonaten- 
und  Rondoform  (II,  S.  150—152),  die  Ouverture  (LI.  S.  269—274),  das  Melo- 
drama (II,  S.  268),  die  verschiedenen  Arten  und  Emmen  der  Vokalmusik 
(II,  S.  238—246),  den  Wegfall  der  Szene  im  Oratorium  (II,  S.  46,  282  bis 
283)  und  über  jene  Arten  der  Musik,  von  welchen  Wolf  glaubt,  daß  sie  die 
Musik  im  Dienste  auswärtiger  Zwecke  zeigen  <    II.  294 — 300;. 

Alle  diese  Ausführungen  und  die  von  uns  bisher  herausgehobenen  Re- 
flexionen allgemeiner  Art  beweisen  zur  Genüge,  daß  es  Wolf  weder  an  gutem 
Geschmack  noch  an  jener  Begabung  für  das  spezifisch  ästhetische  Denken  ge- 
bricht, die  durch  keine  andere  Fähigkeit  zu  ersetzen  ist  und  ganz  in  der 
gleichen  Weise  angeboren  sein  mull  wie  der  historische  Sinn.  Mit  unver- 
kennbarem Geschick  weiß  Wolf  häufig  jene  so  empfindliche  Linie  zu  wahren, 
welche  die  Betrachtungsweise  des  Ästhetikers  trennt  von  derjenigen  der 
empirisch-historischeu  Wissenschaft.  So  willig  wir  bereit  sind  diese  Vorzüge 
anzuerkennen  und  von  Wolf  überall  dii  zu  lernen,  wo  sich  seine  Begabung 
und  seine  weitverzweigten  Kenntnisse  von  ihrer  guten  Seite  zeigen,  80  sind 
wir  doch  leider  gezwungen,  zugleich  darauf  aufmerksam  zu  machen,  daß  alle 
diese  Vorzüge  —  so  schätzenswert  sie  an  sich  sein  mögen  —  doch  nicht 
auf  wirklich  solider  Basis  ruhen,  sondern  mehr  oder  weniger  in  der  Luft 
schweben  und  nicht  tiefer  hinabreichen,  als  eben  angeborener  feiner  Sinn 
und  reiche  praktische  Erfahrung  reichen  können.  Den  positiven  Ergebnissen, 
die  wir  bei  Wolf  gefunden  haben,  stehen  Mängel,  zum  Teil  fundamentaler 
Art  gegenüber,  die  den  Wert  seiner  Arbeit,  wenn  man  sie  im  ganzen  über- 
blickt, leider  schmälern. 

Zu  allererst  handelt  es  sich  um  die  Krage  der  Einteilung  des  ganzen 
Stoffes.  Die  Einteilung,  die  Wolf  gibt,  scheint  in  vielen  und  wichtigen 
Punkten  ergänzungsbedürftig.  Ich  erlaube  mir,  das  im  folgenden  zu  be- 
legen. 

Die  allgemeinen,  spezifisch  ästhetischen  Reflexionen,  also  den  eigentlichen 
Untergrund  seiner  gesamten  Erörterungen,  hat  Wolf  in  zwei  Teile  ausein- 
ander genommen  und  deren  einen  je  an  den  Anfang  jedes  Bandes  gestellt. 
Es  muß  allerdings  berücksichtigt  werden,  daß  beide  Bände  zehn  .fahre  aus- 
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einander  liegen.  Aber  es  bleibt  doch  Tatsache,  daß  die  Gesamteinteilung 
dadurch  die  Übersicht  und  Folgerichtigkeit  verloron  hat.  Die  allgemeinen 
Reflexionen  hätten  zusammen  au  den  Anfang  des  ersten  Bandes  gehört. 
Alsdann  wären  unmittelbar  nacheinander  die  zweiten  Hauptabschnitte  beider 
.Bände  aneinander  zu  reihen  gewesen.    Das  ergibt  folgende  Übersicht: 

I.  Allgemeine«. 

II.  Das  Material  der  Musik  und  ihre  allgemeinen  Stilgesctze. 
III.  Die  Formen  und  Gattungen  der  Musik. 

Innerhalb  der  allgemeinen  ästhetischen  Reflexionen  ist  bei  Wolf  ein  fester 
Plan  nicht  zu  erkennen.  In  zwangloser  Folge  reiht  er  verschiedene  Probleme 
der  allgemeinen  Ästhetik  und  Musikästhetik  aneinander:  Form  und  Inhalt, 
einzelne  Modifikationen  des  Schönen,  das  Häßliche,  die  musikalische  Logik  usw. 

Die  siebente  Unterabteilung  desjenigen  Hauptabschnittes,  welcher  da» 
Material  der  Musik  behandelt,  hat  die  Aufschrift  erhalten  >  Klangstärke  und 
Klangfarbe«.  Wolf  meint  damit  in  Wirklichkeit  die  menschliche  Stimme 
und  die  Instrumente,  hätte  also  wohl  besser  die  Bezeichnung  »das  tönende 
Material«  gewählt. 

Viel  schwerer  wiegt  aber,  daß  Wolf  die  Formen  und  Gattungen  der 
Musik  nicht  genügend  auseinander  hält.  Man  hat  ja  vor  allem  zu  unter- 
scheiden zwischen  der  Gattung  der  reinen  Instrumentalmusik«  und  der 
*  Gattung  der  mit  anderen  Künsten  vereinigten  Musik«  nebst  deren  Arten 
und  Unterarten.  Was  unter  den  Formen  der  Musik  zu  verstehen  ist,  bedarf 
keiner  Erläuterung.  Wolf  nennt  nun  aber  die  einsätzigen  Formen  einsätzige 
Guttungen  und  reiht  sie  überdies  nebst  der  Sonate  —  die  zuvor  schon  unter 
den  Formen  erörtert  worden  war  —  als  Unterarten  der  Klaviermusik  ein. 
Zwischen  den  Arten  der  Klaviermusik  und  der  Orgelmusik  bringt  er  dann 
verwunderlicherweise  die  polyphonen  Formen  der  Fuge,  des  Kanons  usw. 
unter,  die  er  wiederum  als  »Guttungen«  bezeichnet,  nachdem  er  sie  zum  Teil 
schon  im  ersten  Bande  unter  «Polyphonie  behandelt  hatte.  Die  spezifischen 
Formen  der  Vokalmusik,  Instrumentalvokalmusik  und  der  Oper  werden  von 
ihm  unter  den  Formen  gar  nicht  erwähnt. 

Als  erste  Art  der  Gattung  der  reinen  Instrumentalmusik  nennt  Wolf  mit 
Recht  die  Solorausik,  als  zweite  AH  die  begleitete  SolomuBÎk,  als  dritte  Art 
die  Kammermusik.  Filter  der  begleiteten  Solomusik  versteht  er  nun  aber 
solche  Kompositionen,  bei  welchen  die  Begleitung  ganz  und  gar  nur  dienend 
und  ohne  jede  Selbständigkeit  auftritt.  Ob  diese  Scheidung  der  begleiteten 
Solomusik  in  solche  mit  selbständiger  und  solche  mit  unselbständiger  Beglei- 
tung durchführbar  ist  und  in  die  Haupteinteilung  hereingenommen  werden 
soll,  darf  bezweifelt  weiden.  Richtiger  wäre  es  wohl,  unmittelbar  nach  der 
Solomusik  die  Kammermusik  zu  erörtern,  zu  welcher  ja  auch  die  begleitete 
Solomusik  gehört,  und  nun  hier  die  Solomusik  mit  nur  dienender  Begleitung 
als  Nebenstufe  einzufügen. 

Desgleichen  empfiehlt  es  sieh  wohl  nicht  ,  die  >  konzertierende  Musik« 
als  fünfte  Hauptart  der  reinen  Instrumentalmusik  nach  der  Orchestermusik 
als  vierter  Hauptart  anzuführen.  Die  »Form  des  Konzertes  wäre  eben  zu- 
vor unter  den  Formen  zu  erörtern  gewe>en;  die  konzertierende  Musik  selbst 
bildet  alsdann  zwar  eine  Art  der  reinen  Instrumentalmusik,  aber  keine  Haupt- 
art,  sondern  eine  Unterart  entweder  der  begleiteten  Solomusik  oder  der 
Orchestcrmusik. 

Von  der  Gattung  der  reinen  Instrumentalmusik  unterscheidet  Wolf  als 
S.  d.  IMG.   ix.  20 
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zweite  Hauptabteilung  die  »gemischten  Musikalien«,  besser  »die  Gattung  der 
mit  anderen  Künsten  vereinigten  Musik«.  Als  erste  Art  dieser  zweiten  Gat- 
tung nennt  er  richtig  die  Vokalmusik.  Von  hier  ab  verliert  nun  aber  seine 
Einteilung  jeden  festen  Halt  und  alle  Disziplin.  Kr  macht  gar  keinen  Ver- 
such, die  Verbindung  der  Musik  mit  dem  Tanze  organisch  einzugliedern, 
sondern  behandelt  die  Tanz-  und  Ballet  musik  unter  der  Rubrik  »die  Musik 
im  Dienste  auswärtiger  Zwecke«,  wobei  er  die  unabweisliche  Konsequenz 
unterdrücken  muß,  daß  nun  auch  die  gesamte  Kirchenmusik  in  diese  Rubrik 
gehören  würde.  ---  Die  unbegleitete  Vokalmusik  unterscheidet  Wolf  nicht 
von  der  Instrumentalvokalmusik ,  sondern  läßt  hier  ganz  zu  Unrecht  den 
weltlichen  und  geistlichen  Gesichtspunkt  hereiuspielen.  Das  Oratorium  er- 
örtert er  nach  der  Oper,  obgleich  doch  diese  offenbar  die  komplizierteste 
Verbindung  darstellt.  —  Die  schwierige  Frage,  an  welcher  Stelle  die  Pro- 
grammusik unterzubringen  sei,  erledigt  Wolf  dadurch,  daß  er  sie  als  »elb- 
ständige Hauptart  der  zweiten  Gattung  behandelt  und  nach  Oratorium  und 
Oper  einreiht.  Nun  bedeutet  aber  die  Programmusik  nicht  einmal  eine  Ver- 
bindung der  Musik  mit  einer  anderen  Kunst,  sondern  nur  mit  ergänzenden 
Phantasievorstellungen  des  Hörers  und  ist  als  solche  in  sämtlichen  Arten 
der  Instrumentalmusik  möglich.  Es  wird  sich  also  wohl  empfehlen,  sie  als 
eine  verbindende  Zwischenstufe  zwischen  der  Gattung  der  reinen  J  Instrumen- 
talmusik und  der  Gattung  der  mit  anderen  Künsten  vereinigten  Musik 
unterzubringen. 

Daß  Wolf  der  Musik  im  Dienste  auswärtiger  Zwecke  einen  besonderen 
Abschnitt  widmet,  ist  gewiß  zu  billigen.  Nur  muß  dabei  dem  Mißverständ- 
nis vorgebeugt  werden,  als  ob  es  sich  hier  um  eine  besondere  ^Gattung« 
der  Musik  handle.  Keiner  muß  vor  allem  streng  unterschieden  werden  zwi- 
schen solchen  fällen,  in  denen  sich  die  Musik  mit  einer  anderen  Kunst  zu 
einem  rein  künstlerischen  Zwecke  verbindet  (Bühncntauz,  Lied,  Oper  ,  und 
solchen  Fällen,  in  welchen  sie  tatsächlich  außerästhetischen  Zwecken  dient 
(Kirchenmusik,  Militärmusik  .  Die  Virtuosen-,  1 'nterhaltungs-  und  Salon- 
musik gehören  nicht,  wie  Wolf  meint,  zur  letzteren  Kategorie.  Hier  ist  die 
Musik  nicht  schon  bei  ihrer  Entstehung  an  einen  außerüsthetischen  Zweck 
gebunden,  sondern  erfüllt  nur  ihren  künstlerischen  Zweck  in  oberflächlicher 
Weise.  Auch  in  der  instruktiven  Musik  dient  die  Musik  nicht  einem  aus- 
wärtigen« Zweck,  sondern  im  Gegenteil  gerade  ihrem  eigenen,  aber  nicht  in 
rein  künstlerischer,  sondern  eben  in  didaktischer  Abgeht. 

Gegenüber  der  in  allen  diesen  Punkten  unhaltbaren  Einleitung  Wulfs 
darf  ich  vielleicht  auf  den  Vorschlag  hinweisen,  den  ich  in  meinem  Buche 
»Moderne  Musikästhetik  in  Deutschland«  auf  Seite  115  bei  der  Auseinander- 
setzung mit  Eduard  von  Hartmann  gemacht  habe.  Es  sind  bei  mir  aller- 
dings nur  die  allerwichtigsten  Grundlinien  gegeben,  zuvor  aber  müssen  diese 
zweifellos  sichergestellt  sein,  ehe  an  die  endgültige  Uuterbringnng  des  Details 
gedacht  werden  kann. 

Auch  die  früheren  Vertreter  der  speziellen  Musikästhetik  lassen  hier  noch 
im  Stich.  Hand  unterscheidet  überhaupt  nicht  zwischen  Formen  und  Gat- 
tungen der  Musik  und  macht  daher  auch  gar  keinen  Versuch,  die  letzteren 
nebst  ihren  Arten  und  l'nterarteu  übersichtlich  und  folgerichtig  zu  gruppieren. 
Das  Gleiche  gilt  von  Schilling,  der  die  wichtigsten  Gattungen  als  »Grund- 
formen« bezeichnet,  die  Formen  selbst  als  »Gattungsformen«,  als  >  Stile  «  in 
»1er  Musik  aber  die  Kirchen-,  Theater-,  Kammermusik  u.  a.  anführt.  Auch 
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in  Wallaschek's  »Ästhetik  der  Tonkunst«  sind  die  Formen  und  Guttungen 
der  Musik  nicht  auseinander  gehalten.  Eugel  teilt  nach  abstrakten  Gesichts- 
punkten ein.  Riemann  s  'Katechismus*  darf  billigerweise  in  diesem  Zu- 
sammenhange nicht  genannt  werden;  auch  seine  »Elemente  der  musikalischen 
Ästhetik«,  1900,  stellen  sich  nicht  die  Aufgabe,  unserer  Frage  näher  zu 
treten.  Zielbewußt  geht  C.  R.  Hennig  vor  in  seiner  > Einführung  in  das 
Wesen  der  Musik«,  1906.  Hennig  trennt  die  Formen  strikt  von  den  Gat- 
tungen und  stellt  die  Programmusik  ganz  in  unserem  Sinne  unmittelbar  vor 
die  Vokalmusik  als  Zwischenstufe  zwischen  dieser  und  der  absoluten  Musik, 
verzichtet  aber  darauf,  die  Verbindung  der  Musik  mit  dem  Tanze  einzu- 
gliedern. 

Wir  kehren  zu  Wolf  zurück.  Es  ist  nun  noch  darauf  hinzuweisen,  daß 
er,  bei  all'  seiner  Vertrautheit  mit  dem  gefühlsmäßigen  Gehalte  der  Musik, 
das  Verhältnis  des  rein  musikalischen  Ausdrucks  zum  realen  Gefühlsleben 
doch  wohl  nicht  im  richtigen  Sinne  deutete.  Er  geht  von  der  Voraussetzung 
aus,  daß  im  wirklichen  Leben  das  Gefühl  nur  selten  seineu  eigenen  Gesetzen 
gemäß  sich  entwickeln  könne,  sondern  sich  fortwährend  den  von  außeu 
kommenden  Eindrücken  und  Einflüßen  zu  fügen  habe  (I,  S.  17).  Diese  (son- 
derbare Auffassung,  welche  eine  gewissermaßen  abstrakte,  von  den  realen 
Lebensbedingungen  losgelöste  Entwicklung  des  Gefühls  nicht  nur  annimmt, 
sondern  seinem  eigentlichen  Wesen  allein  entsprechend  glaubt,  wird  ergänzt 
durch  die  ebenso  sonderbare  Behauptung,  daß  im  wirklichen  Leben  das 
Gefühl  überhaupt  keinen  adäquaten  und  vollständigen  Ausdruck  finde,  son- 
dern sich  nur  in  Andeutungen  äußere.  Diese  Voraussetzungen  lassen  nun 
die  Musik  als  die  eigentliche  Sprache  des  Gefühls  erscheinen  (I,  S.  163;, 
in  welcher  es  sich  erst  seinem  wahren  Wesen  nach  entwickeln  kann  II, 
S.  12,  13 1.  Von  hier  aus  kommt  Wolf  zu  der  vor  ihm  schon  von  Hand, 
Schilling,  Vischer,  Carrière,  Siebeck  und  Eduard  von  Hartmann  ausgesproche- 
nen Behauptung,  daß  die  Entwicklungsgesetze  der  Musik  identisch  seien  mit 
denjenigen  des  Gefühls  (I,  S.  18;  II,  8.  38,  40,  114),  daß  daher  sowohl  die 
musikalischen  Formen  wie  die  musikalische  Logik  aus  den  Naturgesetzen  des 
Gefühls  sich  ableiten  lassen   II,  S.  13;   I,  17). 

Diese  ganze  Auffassung  widerspricht  dem,  was  Wolf  selbst  an  anderer 
Stelle  richtig  andeutet  (vgl.  S.  294  dieser  Kritik);  sie  übertreibt,  meines  Er- 
achtens, den  Zusammenhang  des  musikalischen  Gefühlsausdruckes  mit  dem 
der  Wirklichkeit  und  verkennt  seine  wahre  Beschaffenheit.  Ich  erlaube  mir 
wieder,  auf  das  zu  verweisen,  was  ich  über  diesen  Punkt  schon  in  meinem 
Buche  »Moderne  Musikästhetik  in  Deutschland^  gesagt  habe1.  Es  scheint 
mir  unmöglich,  die  musikalischen  Formen,  also  die  der  Sonate  oder  gar  die 
der  Fuge,  auf  Gesetze  des  realen  Gefühlsablaufes,  und  wäre  es  auch  eines 
von  »störenden  Bedingungen  losgelösten,  zurückzuführen.  Diese  Formen, 
wie  überhaupt  «lie  spezifisch  musikalische  Entwicklung,  linden  ihre  Erklärung 
lediglich  aus  dem  spezifisch  musikalischen  Geiste,  der  sich  auch  nur  in  spe- 
zifisch musikalischer  Weise  ausleben  und  betätigen  kann.  Kein  streng  ge- 
bauter Sonaten-  und  Symphoniesatz  kann  verstanden  werden  als  Wiedergabe, 
auch  nicht  als  idealisierende  Wiedergabe  wirklicher  Gefühlsprozesse.  Gewiß 
können  nachträglich  die  einzelnen  Teile  eiues  solchen  Satzes  in  der  Weise 
ausgedeutet  werden,  wie  Wolf  das  mit  Beethovens  Cnioll-Symphnnie  unter- 

1;  Vgl.  insbesondere  S.  169-171,  18H-185.  -'00.  420-421. 
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nimmt.  Wolf  ist  im  Rechte,  wenn  er  den  Einwand  abweist,  seine  Analyse 
sei  eine  vage  Gefühlsphantasie  (I,  8.  30),  und  wenn  er  die  der  8onate  und 
Symphonie  eigentümliche  Entgegensetzung  zweier  Themen  mit  dem  allge- 
meinen "Wesen  der  Gefühlsentwicklung  in  Verbindung  bringt  (I,  S.  33). 
Darin  aber  täuscht  er  sich  doch  wohl,  daß  er  die  bloße  Möglich- 
keit der  nachträglichen  Ausdeutung  im  Sinne  wechselnder  innerer  Erleb- 
nisse vermengt  mit  der  tatsächlichen  Darstellung  eines  Gefühlsprozesses. 
Da  alle  Musik  gefühlsmäßige  Bestandteile  in  sich  schließt  —  und  um  so 
mehr,  je  gehaltvoller  sie  ist,  —  so  läßt  auch  alle  Musik  eine  gefühlsmäßige 
Ausdeutung  in  Worten  zu.  Die  Aneinanderreihung  und  Entwicklung  der 
sich  dabei  ergebenden  einzelnen  Momente  und  Phasen  entspricht  aber  nur 
scheinbar  und  für  oberflächliche  Betrachtung  der  Entwicklung  eines  im 
Menschen  sich  vollziehenden  wirklichen  oder  idealisierten  realen  Gefühls- 
ablaufes. Tatsächlich  hat  man  es  immer  mit  einem  Aufbau  nach  rein  musi- 
kalischen Prinzipien  zu  tun ,  die  zwar  die  allgemeinen  psychologischen  Ge- 
setze des  Wechsels  und  Kontrastes  in  sich  schließen,  in  der  Hauptsache  aber 
ihre  eigenen  Wege  gehen.  Daher  tragen  auch  alle  jene  Deutungsversuche 
in  der  Art  des  von  Wolf  unternommenen  für  den  feineren  und  erfahrenen 
musikalischen  Sinn  das  Gepräge  einer  gewissen  Trivialität.  Sie  sind  für 
Neulinge,  die  noch  der  Hilfe  in  elementaren  Dingen  bedürfen,  denen  man 
daher  die  äußeren  Konturen  der  Entwicklung  eines  Symphoniesatzes  recht 
deutlich  kenntlich  machen  muß.  Wer  etwas  tiefer  eingedrungen  ist,  der 
wird  auf  solche  Hilfe  gerne  verzichten  und  es  vorziehen,  don  unendlich  viel 
feineren  Linien  der  rein  musikalischen  Entwicklung  als  solchen  zu  folgen,  die 
nur  vergröbert  wird,  wenn  man  sie  in  allen  ihren  Einzelheiten  auf  tatsäch- 
liche oder  mögliche  reale  Gefühlsabläufe  bezieht. 

Formalistischen  Deutungsversuchen  nähert  sich  Wolf  dadurch  an,  daß  er 
als  das  gemeinsame  Grundwesen  des  Tones  und  Gefühles  die  Bewegung 
bezeichnet  und  daraus  die  enge  Beziehung  beider  abzuleiten  sucht  (I,  S.  10, 
II,  S.  22).  Eine  sensualistische  Färbung  erhält  diese  Auffassung  noch  durch 
die  Annahme,  dnß  die  Aufgabe  der  Musik  in  der  Anregung  schöner  seeli- 
scher Gefühle  vermittels  angenehmer  Anregung  des  Gehörsinns  bestehe,  in 
der  Art,  daß  die  sinnliche  Erregung  der  Gehörsnerven  sich  unmittelbar  in 
die  geistige  Bewegung  unseres  Gemüts  verwandle   I,  S.  3,  5). 

Wolf  begeht  die  Ungenauigkeit,  von  musikalischer  »Symmetrie  im  eigent- 
lichen Sinne  des  Wortes  zu  sprechen  (I,  S.  90),  die  starke  Wirkung  des 
Rhythmus  erklärt  er  aus  dorn  Umstände,  daß  auch  unsere  Herztätigkeit  und  die 
Atmung  auf  rhythmisch  gleichmäßigen  Bewegungen  beruhen  (II,  S.  28  . 
—  Wenig  geschmackvoll  mutet  es  an,  wenn  Wolf  die  drei  Hauptgruppen 
des  Orchesters,  die  Streicher,  Holzbläser  und  die  Blechinstrumente,  in  Paral- 
lele setzt  mit  den  drei  Hauptgruppen  des  Staates:  dem  Nähr3tand,  Lehrstand, 
Wehrstand  (I,  S.  138,  189},  oder  wenn  er  eine  ähnlich  geartete  Gegenüber- 
stellung vornimmt  mit  den  drei  Klangbereichen  des  Orchesters,  der  Orgel 
und  des  Klavieres  einerseits,  der  objektiven,  religiösen  und  subjektiven  Welt- 
auffassung andererseits  (l.  S.  159 — 162). 

Das  Hereinreichen  außermusikalischer  Zwecke  in  die  musikalische  Ge- 
staltung charakterisiert  Wolf,  wie  früher  schon  angedeutet  wurde,  nicht  in 
der  richtigen  Weise.  Er  meint,  dor  kirchliche  Zweck  lasse  die  Musik  in 
Wirklichkeit  frei,  während  der  Tauz  sie  in  außerästhetische  Abhängigkeit 
bringe.    Gerade  dus  Gegenteil  \*t  richtig.    Die  Verbindung  mit  dein  Tanze 
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ermöglicht  der  Musik  das  Verbleiben  innerhalb  der  rein  künstlerischen  Sphäre 
als  Kunsttanz,  Musikpantomime  und  Ballet,  während  die  Verbindung  mit 
dem  kirchlichen  Zwecke  die  Musik  zwar  zur  Entfaltung  ihres  höchsten  und 
tiefsten  Könnens  anregt,  sie  zugleich  aber  unbedingt  außerkünstlerischen  Ab- 
sichten dienstbar  macht  (II,  S.  294). 

Die  Ouverture  nennt  Wolf  »Programmusik  ohne  Überschrift*,  die  erst 
gedeutet  und  verstanden  werden  könne,  nachdem  mau  die  Oper  selbst 
kennen  gelernt  habe.  Für  die  Berechtigung,  die  Ouverture  trotzdem  der 
Oper  voranzustellen,  weiß  er  selbst  nur  philiströse  Gründe  anzugeben  (II,  S.  280). 

Daß  das  Oratorium  sich  nur  an  die  Phantasie  des  Hörers  wendet  und 
gerade  aus  diesem  Verzichte  auf  unmittelbare  sinnliche  Darstellung  seine 
höchsten  Vorzüge  schöpft,  erkennt  "Wolf  sehr  richtig.  Trotzdem  hält  er  un- 
begreiflicherweise zugleich  an  der  veralteten  Auffassung  des  Oratoriums  als 
einer  »geistlichen  Oper  ohne  Bübnendarstellung*  fest,  gibt  also  den  episch- 
lyrischen Charakter  uni  er  der  Hand  sogleich  wieder  preis  (IT,  S.  46,  281 
bis  283). 

Ebenso  veraltet  ist  es,  die  Oper  als  lyrisches  Drama  zu  bezeichnen 
(II,  S.  254).  Diese  antiquierte  Auffassung  charakterisiert  alle  Auseinander- 
setzungen Wolfs  mit  Richard  Wagner.  Gewiß  hat  er  recht,  wenn  er  die 
Übertreibung  Wagner's  in  seiner  Behandlung  der  Einzelküuste  ablehnt  flJ, 
S.  44  45),  wenn  er  die  Berechtigung  des  gesprochenen  Dialogs  in  Werken 
kleineren  Stils  verteidigt  (II,  S.  208);  auch  kennt  er  die  Fähigkeit  des 
Orchesters,  die  Einzelmomente  einer  Situation  in  einem  einzigen  Gesamt- 
ausdruck zusammenzufassen  (II,  S.  262 — 263;.  Philiströs  dagegen  klingt  wie- 
der sein  Zugeständnis,  daß  das  Orchester  auch  die  sichtbaren  Vorgänge  auf 
der  Bühne  in  sein  Ausdrucksbereich  hineinziehen  dürfe  (TT,  S.  280i.  Höchst 
bedenklich  vollends  ist  seine  Behauptung,  daß  die  wahre  Vokalmusik  die 
Formen  der  reinen  Instrumentalmusik  zugrunde  lege  und  nach  Mög- 
lichkeit aufrecht  erhalte.  Wolf  verlangt,  duß  beim  Zusammengehen  mit  dem 
Wort  die  Musik  keineswegs  etwas  von  ihren  spezilischen  Ausdrucksmitteln 
und  -Formen  abtue,  sondern  im  Gegenteil  sie  der  Sprache  hinzutue,  daß 
sie  sich  in  möglichster  Reinheit  und  Fülle  nach  ihren  Lebensgesetzen,  nach 
den  Gesetzen  der  »reinen«  Musik  zu  bewegen  und  zu  entfalten,  also  die 
(rein)  musikalische  Melodie  mit  ihrer  aus  der  Musiknatur  sich  ergebenden 
Gliederung  zu  erschaffen  habe  'Ii,  222,  241). 

Von  diesem  Gesichtspunkte  aus  setzt  sich  Wolf  mit  Richard  Wagner  aus- 
einander. Nur  die  in  der  klassischen  Musik  erreichte  Anpassung  an  das 
Wort,  die  er  ja,  wie  wir  gesehen  haben,  genau  kennt,  läßt  er  als  vollberech- 
tigt gelten  und  muß  nun  natürlich  Wagner's  künstlerisches  Prinzip  als  »auf 
einem  tiefen  Irrtum  beruhend  bezeichnen.  Er  kommt  zu  dem  Ergebnis, 
«laß  bei  Wagner  eine  intensive  Spaltung  zwischen  Melodie  und  Begleitung 
vorhanden  sei,  er  Hndet  bei  ihm  einen  Dualismus,  der  zugleich  die  Umkeh- 
rung des  musikalisch-natürlichen  Verhältnisses  bilde  (1J,  S.  222).  Wagner 
lege  mit  aller  Entschiedenheit  den  Schwerpunkt  seiner  Wirkungen  auf  das 
Sinnlich-Äußerliche  und  Intellektuelle  anstatt  auf  die  Gemütsvorgänge  (II, 
S.  232).  Wolf  wendet  sich  gegen  die  Verwendung  des  Leitmotivs  bei  Wag- 
ner, gegen  die  Vereinheitlichung  der  ganzen  Akte,  er  hält  Wagner1»  Ver- 
fahren für  eine  Überspannung  der  dramatischen  Einheitsidee«.  Demgegen- 
über will  Wolf  nun  selbst  angeben,  wie  das  Leitmotiv  richtig  zu  gebrauchen 
sei   11.  S.  250-254  . 
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Wir  dürfen  durauf  verzichten,  auf  diene  Meinungen  näher  einzugehen, 
schon  deshalb,  weil  es  sich  in  ihnen  ja  weniger  um  Fragen  der  theoretisoh- 
üstbetischen  Reflexion  als  um  solche  der  künstlerischen  Praxis  handelt.  Viel- 
leicht ist  es  mir  sogar  erlaubt,  die  Bitte  beizufügen,  daß  man  die  Ausein- 
andersetzungen in  meinem  Buche  >  Richard  Wagner  als  Ästhetiker«  ja  nicht 
mit  dem  von  Wolf  geübten  Verfahren  verwechseln  möge.  Ich  habe  es  ledig- 
lich mit  dem  Ästhetiker  Wagner  zu  tun,  also  mit  der  theoretischen  Begrün- 
dung, die  Wagner  seinem  künstlerischen  Vollbringen  mit  auf  den  Weg  gab. 
Wolf  dagegen  wendet  sich  in  der  Hauptsache  gegen  den  Künstler  Wagner 
und  verfällt  dabei  in  einen  der  schwersten  Fehler,  welche  der  Ästhetiker 
als  Ästhetiker  begehen  kann,  in  den  nämlich,  dem  Künstler  Ratschläge  zu 
geben.  Die  in  Wolfs  Standpunkt  liegende  Rückständigkeit  richtet  sich  übrigens 
heutzutage  von  selbst.  Man  mag  über  den  künstlerischen  Wert  der  späteren 
Dramen  Wagner»  denken  wie  man  will,  man  mag  von  der  Uberzeugung 
durchdrungen  sein,  daß  sie  Längen  enthalten,  keinesfalls  aber  liegt  die  end- 
gültige Lösung  der  Wagner-Frage  in  der  von  Wolf  vorgezeichneten  Richtung. 
Wagner'*  musikalisch-dramatisches  Prinzip  als  solches  ist  über  jeden  Zweifel 
und  über  jede  Anfechtung  erhabeu.  Wer  es  unternimmt,  dies  Prinzip  zu 
bekämpfen,  der  zerstößt  seinen  Kopf  an  Felsen. 

Jedoch,  wie  mau  sich  hier  auch  entscheiden  möge,  immerhin  sind  in  allen 
diesen  Dingen  Meinungsverschiedenheiten  möglich,  über  die  man  reden  kann. 
Man  mag  sagen,  Wolf  vertrete  einen  veralteten  Standpunkt  und  treffe  auch 
sonst  hier  und  dort  nicht  das  Richtige.  Den  eigentlich  schwächsten  Punkt 
seiner  Arbeit  haben  wir  damit  noch  gar  nicht  berührt,  der  liegt  nach  einer 
ganz  anderen  Seite,  da  nämlich,  wo  eine  Diskussion  gar  nicht  mehr  möglich 
ist.  Wir  treten  damit  an  den  wichtigsten,  aber  auch  verantwortungsvollsten 
und  peinlichsten  Teil  unserer  Aufgabe  heran.  Um  es  kurz  zu  machen:  es 
gebricht  Wolf  an  einer  gründlichen  wissenschaftlichen  Schulung,  es  gebricht 
ihm  vor  allem  an  einer  soliden  philosophischen  Durchbildung,  und  damit  ist 
schon  gesagt,  daß  er  als  Ästhetiker  eben  doch  versagen  muß.  So  schätz- 
bar soine  Reflexionen  in  vielen  Einzelheiten  sein  mögen,  und  so  sicher  er 
vermöge  seiner  unbestreitbaren  Begabung  und  eines  echten  ästhetischen  In- 
stinktes in  wichtigen  Punkten  das  Richtige  trifft,  so  zeigen  seine  Ausein- 
andersetzungen —  namentlich  diejenigen  allgemeiner  Art  —  infolge  jenes 
Mangels  doch  ein  wenig  zuverlässiges  Gepräge,  sobald  man  versucht,  sie  auf 
ihren  Untergrund  zu  prüfen.  Sie  gleichen  einem  Teiche,  der  in  der  Sonne 
glänzt,  bei  näherem  Herantreten  aber  getrübtes  Wasser  enthält.  Wolf  operiert 
im  großen  und  ganzen  mit  ungeläuterten  Begriffen. 

Es  sei  zum  Beweise  dessen  hingewiesen  auf  die  Tatsache,  daß  er  nicht 
einmal  die  elementaren  Begriffe  »Ton«  und  > Klang«  richtig  auseinanderhält, 
fl,  S.  38  .  Ks  sei  hingewiesen  auf  die  Unsauberkeiten,  die  ihm  bei  der 
Gegenüberstellung  des  wirklichen  Räume-  und  des  Torraumes  mit  unter- 
laufen (I,  S.  115:  DI,  S.  75 1,  auf  seine  bedenklichen  Ausführungen  über 
musikalische  Logik  (1,  S.  19),  Gefühlsinhalt  und  Gedankeninhalt  (11,  S.  30 \ 
über  Begriffsbildung  in  der  Musik  (DJ,  S.  99  —  100)  und  über  den  Charakter 
der  Tonarten  (II,  S.47 — 50).  —  Eine  Flut  von  Harmlosigkeit  bricht  vollends  auf 
den  Leser  herein  in  dem,  was  Wolf  sagt  über  den  Formalismus  (L,  S.  6 — 9),  über 
das  Wahre,  Gute,  Schöne  (II,  S.  1 — 5),  das  Geistig-Schöne  und  das  Sinnlich- 
Schöne  (II,  S.  17 — 21),  das  Charakteristische,  das  Unmittelbar  Schöne  (II,  S.41), 
das  Wohltuende.  Schmerzhafte  und  Tragische  (II.  S.  50  —  52Ï,  dns  Häßliche  (Jl, 
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S.  52 — 54),  die  Schönheiten  der  Übereinstimmung  (II,  S.  54 — 59  .  —  Die  raikro- 
Uosmische  Bedeutung  des  Musikalisch-Schönen  glaubt  der  mit  den  großzügi- 
gen (Gedankengängen  echter  Metaphysik  nicht  vertraut«  Wolf  nicht  in  der 
unmittelbaren  künstlerischen  Anschaung,  sondern  nur  in  der  nachfolgenden 
bewußten  Reflexion  gegeben  (II,  S.  111).  Daher  würdigt  er  die  ethische 
Bedeutung  der  Musik  von  einem  zwar  ebenso  vernünftigen,  aber  auch  ebenso 
engherzigen  Standpunkte  uus,  wie  es  vor  ihm  schon  Lotze  getan  hat  (II, 
S.  56-59). 

Eine  empfindliche  Blöße  gibt  sich  Wolf  schließlich  dadurch,  daß  er  Hegef  s 
Grundgedanken,  das  Schöne  sei  »das  sinnliche  Scheinen  der  Idee«,  so  deutet, 
als  ob  dus  Schöne  dadurch  prinzipiell  zum  LJbermittler  philosophischer 
Gedanken  gemacht  werde  (fl,  110 — 111/.  Es  ist  hier  nicht  der  Ort  und 
würde  auch  viel  zu  weit  führen,  diese  Auffassung  richtig  zu  stellen.  Es 
mag  der  nachdrückliche  Hinweis  genügen,  daß  sie  auf  einem  völligen  Miß- 
verständnisse beruht.  Öffentlich  ausgesprochen  konnte  eine  solche  Meinung 
überhaupt  nur  werden  in  einer  Zeit,  die,  wie  die  unsrige,  das  Verständ- 
nis verloren  hat  für  die  tiefsten,  unvergänglichen  Wahrheiten  der  deutschen 
Philosophie  des  Schönen.  Spätere,  objektivere  Generationen  werden  es  kaum 
mehr  für  möglich  halten,  daß  gerade  die  Zeitgenossen  eines  Eduard  von 
Hartmann  so  befangen  sein  konnten. 

Es  kann  keinem  Wohlmeinenden  erwünscht  sein,  in  dieser  Weise  urteilen 
zu  müssen  über  eine  umfassende  Arbeit,  in  welcher  doch'  wohl  das  Ergebnis, 
und  die  reiche  Erfahrung  eines  langen  Lebens  niedergelegt  ist.  Die  ganze 
Sachlage  erheischt  jedoch  gebieterisch  ein  offenen  Wort.  Es  handelt  sich 
hier  nicht  mehr  um  Meinungsverschiedenheiten,  auch  nicht  um  prinzipielle 
Differenzen  wie  zwischen  psychologischer  und  philosophischer  Ästhetik,  son- 
dern um  den  Unterschied  von  Wissenschuft  und  Nichtwissenschaft,  wie  er 
auch  populär  gemeinten  Werken  gegenüber  geltend  gemacht  werden  muß. 
Wolfs  Arbeit  bietet  zwar  in  ihren  rein  empirischen  Teilen  namentlich  dem 
Laien  viel  lehrreiches  Material,  enthält  auch  in  ihren  theoretischen  Reflexionen, 
wie  wir  gesehen  haben,  manches  Körnchen  echten  Goldes  und  kann  daher 
in  unseren  Tagen  der  psychologischen  Ästhetik  das  verloren  gegangene  Para- 
dies der  philosophischen  Ästhetik  wieder  in  der  Ferne  zeigen,  muß  selbst 
aber  auf  dessen  wirkliche  Wiedererlangung  verzichten  und  bleibt  außer  stände, 
die  vorhandene  Verwirrung  zu  klären. 

An  diesem  Versagen  trägt  vielleicht  weniger  Wolf  selbst  die  Schuld  als 
die  äußeren  Umstände,  die  ein  gedeihliches  Arbeiten  sehr  erschweren,  ja  fast 
unmöglich  macheu.  Man  muß  ja,  wenn  man  offen  sein  will,  zugestehen, 
daß  im  Gebiete  der  Musikästhetik  heutzutage  eine  große  Zerfahrenheit  herrscht, 
ein  Zustand,  den  man  fast  als  Anarchie  bezeichnen  darf.  Es  fehlt  eben  vor- 
erst noch  vollständig  an  einer  gemeinsamen  Basis,  auf  welcher  man  sich 
auch  nur  verständigen  könnte.  Eine  Ästhetik,  d.  h.  eine  Philosophie  der 
Musik,  gibt  es  in  der  offiziellen  Welt,  also  vor  allein  an  den  deutschen  Uni- 
versitäten, überhaupt  kaum  mehr.  Daher  sind  auch  die  fachmäßig  ausgebil- 
deten musikästhetischen  Begabungen  heute  so  selten.  Der  Weg  ist  zu  müh- 
sam, zu  dornenvoll.  Nur  der  äußersten  Entschlossenheit  und  unbedingten 
Entsagungsfähigkeit  kann  es  gelingen,  ihn  zurückzulegen. 

Schuld  an  diesem  traurigen  Zustande  ist  die  unglückselige  Psychologie, 
die  nach  ihrem  leichten  Siege  über  metaphysische  Verstiegenheiten  ihre  Kräfte 
überschätzte,  sich  nun  plötzlich  für  allmächtig  hielt  und  vor  allem  die  Ästhe- 
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tik  als  ihr  ureigenstes  Gebiet  reklamierte.  Dadurch  gerieten  alle  Begriffe 
in  Verwirrung:  die  höchste  Weisheit  erschien  nun  als  Banalität,  (las  All- 
tägliche als  Weisheit.  Andauern  wird  dies  Mißverhältnis  gerade  so  lange, 
als  man  die  Ästhetik  für  einen  Zweig  der  angewandten  Psychologie  hält. 
In  dem  Augenblicke  aber,  da  die  Musikwissenschaft  erkennt,  daß  die  Ästhetik 
nicht  den  Psychologen,  sondern  der  spekulativen  Philosophie  gehört,  werden 
wir  auch  sogleich  wieder  eine  wirkliche  Musikästhetik  haben,  und  zwar  eine 
solche,  die  sich  sehen  lassen  kann.  Gegeben  ist  diese  Musikästhetik  der  Zu- 
kunft nach  ihren  Grundzügen  in  der  Philosophie  des  Schönen  Eduards 
von  Hartmann.  Auf  dieser  Basis,  und  auf  ihr  allein,  wird  eine  Verstän- 
digung möglich  werden  und  auch  früher  oder  später  erfolgen.  Hat  die  deutsche 
Wissenschaft  es  nicht  verstanden,  sich  die  Lehren  des  großen  Philosophen 
zunutze  zu  inachen,  solange  er  noch  lebte,  so  muß  sie  das  Versäumte  jetzt 
schleunigst  nachholen.  Sie  wird  sich  über  alles  Erwarten  reich  belohnt  sehen 
und  sich  beschämt  gestehen  müssen,  daß  sie  einen  ihrer  größten  Söhne  un- 
erkannt und  »inbelohnt  von  danuen  gehen  ließ. 
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Berichtigung.  Bei  der  Schiaßkorrektur  meines  Aufsatzes  »Die  Metro - 
phonie  der  Papadiken«  etc.  ist  leider  in  der  Druckerei  ein  Versehen  passiert, 
sofern  S.  17  in  dem  Beispiel  A  fast  die  ganze  9.  Distinktion  (2  Takte)  und 
in  dem  Beispiel  F  die  9.  und  10.  Distinktion  weggeblieben  sind  (4  Takte  . 
Teh  bitte  dieselben  wie  folgt  zu  ergänzen: 
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Leipzig.  Hugo  Rioraann. 

Ein  Brief  VOn  Joachim  à  Burck.  Professor  Dr.  Jordan  hat  in  dankens- 
werter Weise  alles  Material,  was  sich  in  Mühlhausen  in  Thüringen  über 
Joachim  à  Burck  ermitteln  ließ,  zusammengestellt  in  der  Schrift:  »Aus  der 
Geschichte  der  Musik  in  Mühlhausen  (1905,  Verlag  der  Donner  sehen  Druckerei). 
Der  nachstehende  Brief  ergänzt  die  Nachrichten  über  das  Wirken  des  viel- 
seitigen Mannes  und  zeigt  eine  Seite  seiner  Tätigkeit,  die  in  der  vorgenann- 
ten Arbeit  nicht  berührt,  worden  ist.  Das  Schriftstück  wurde  im  Bathaus 
zu  Rudolstadt  gefunden,  in  einem  Aktenbande,  betreffend  die  Organisten  dtr 
Stadtkirchc  (Katsarchiv  Nr.  24':  es  ist  an  den  (îrnfen  Albrecht  von  Schwarz- 
burg gerichtet  und  hat  folgenden  Wortlaut: 

Wolgebornner  vnndt  Edler  Graff,  Gnediger  her.  niitt  erbietunge  meiner  under- 
thenigen  Dienste,  thu  E.  G.  Ich  hiermitt  borichtenn,  daß  Zeiger  dieses  David  kon ig 
Nieder  Beüc  bei  Greußenn.  eines  Pfarherenn  daselbst  solinn  mich  gebetenn,  weil  jczo 
d.  Orgel  Dienst  zu  Rudelstedt  verlcdiget.  und  Er  dienstloß,  auch  mein  düripulm 
gewesenn  E.  G.  seinetwegen  mit  Intrrrcßinn  anzulangenn,  das  er  für  Andernn,  als  ein 
geborner  Schwarzburgischer  ...  in  solchenn  Dienst  mochte  befürdert  werdenn,  Er 
wolle  d.  gebär  sich  verhalten,  vnd  sonsten  Tn  der  schulen,  oder  was  er  verrichten 
konte,  sich  gebrauchen  lassen.  Nuhnn  hatt  er  vonn  mir  einen  ziemlichen  an  fang,  vnnd 
gutt  Fundamentt  zuer  Figurall  vnd  chorall  bekommen  wie  die  Probe  gebenn  wirdt. 
So  hatt  er  auch  zimlich  Studierett  vnnd  nachdem  mir  bewust ,  das  E.  G.  vor  etz- 
lichenn  Jahrenn  Johan  Her  mans  seligen,  zu  Blanckenlmrck  Sohnn  an  mich  schickenn 
{ wollen  [ausgestrichen1,  welcher  aber  nicht  volgenn  wolleti .  sondern  seines  gefallenns 
hinwegk  gezogen  int. 


Digitized  by  Google 


310 


Kleine  Mitteilungen. 


So  bitte  ich  initt  underthenigst.  Vleiß  E.  G.  wolle  auß  solcher  gehoretten  kundt- 
schafft  von  meiner  geringen  erfahruuge  dießer  Kunst,  umb  so  vieil  desto  geneigter 
dießenn  meinen  Discipulum  gnedig  befürderenn  vnnd  aufnehmenn,  Solches  wirdt  er 
mitt  Danck  bedenckenn,  vnnd  ich  muchte  Ime  seinn  bestes  gernn  gonnenn.  Auch  vor 
mich  E.  G.  möglicher  Dinge  meine  vnuderthenige  Dienste  leistenn.  Dat.  denn 
17 ten  Martii   Anno  D  89 

E.  G. 

vndtheniger 
Joachimus  à  Burck 
Zu  Mülhausen  Bürger  vnnd  Organista  Mß. 

>.Toachimu8  à  Burck  zu  Mülhausen  vorschreibet  den  Organisten  Davit  Könnigken.« 

Nach  den  Akten  des  Hauptstaatsarchivs  ')  zu  Dresden  empfing  1601  der 
Organist  David  König  aus  Weimar  ein  Ehrengeschenk  für  eingesandte  Kom- 
positionen. Dieser  scheint  mit  dem  oben  erwähnten  Schüler  von  Joachim 
ft  Burck  identisch  zu  sein. 

Ein  Dokument  Uber  die  Einführung  der  »Concerten  Music  «  in  Witten- 
berg. Der  Wittenberger  Organist  Christian  Grefenthal  war  1628  gestorben 
Johann  Lange,  der  zu  dieser  Zeit  Fürstl.  Magdeburgischer  Organist  für  Stadt  und 
Schloß  Wolmirstedt  war.  legte  am  22.  Juni  1628  in  der  Stadtkirche  die  Organisten- 
probe ab  und  erhielt  die  Stelle.  Schon  am  Tage  vorher  hatte  ihm  die  Universität 
eine  Vokation  für  die  Schloßkirche  übergeben,  in  der  ihm  in  10  Kapiteln  seine  Pflichten 
und  Rechte  klargelegt  wurden.  Lange  war  ein  tüchtiger,  modemer  Musiker,  der  durch 
lange  Dienste  in  fürstlichen  Kapellen  die  neue  italienische  Art  der  Musik  gründlich 
kennen  gelernt  hatte.  Die  von  ihm  gegebenen  Proben  der  neuen  Kunst  fanden  ho 
sehr  den  Beifall  seiner  Mitbürger,  daß  sie  kurz  entschlossen  die  bisherige  Alleinherr- 
schaft des  Motettengesanges  brachen  und  die  Concrrtm- Music,  deren  wesentliche  Ele- 
mente der  Sologesang  und  das  Instrumentenspiel  waren,  ihm  gleichstellten.  Mit  der 
Ausführung  derselben  wurde  Lange  beauftragt.  Man  gab  ihm  eine  neue  Bestallung, 
in  der  die  Pflichten  und  Rechte  der  beiden  Kirchenniusiker^:  genau  geregelt  wurden. 
Das  Dokument  lautet  nach  dem  Entwürfe*;  also: 

»Wier  Bürgermeister  und  Rath  der  Churstadt  Wittenberg  hiermit  thuen 
kund  und  bekennen,  daß  wir  den  Ehreuvesten  AV ohlgeachteten  und  Kunst- 
reichen H.  .Johann  Lange  von  Budißin  zu  einem  Oryanisten  in  unserer 
Pfarrkirche  absonderlich  •'•)  bestellet  und  angenommen  folgender  gostalt  und 
also:  Das  Er  (neben  der  Bestallung  in  der  Sehloskirchen,  weil  solche  beide 
Dienste  von  einem  Organisten  verrichtet  werden  können  und  bißhero  also 
gehalten  worden,  auch  sein  ambt")  in  unserer  Pfarrkirchen  nach  Unsers  Herrn 
Superintendenten  und  Unserer  anordnuug  an  den  hohen  Festen,  Sontag  vor, 
und  nach  Mittage,  desgleichen  alle  Sonnabende,  wie  auch  alle  heiligen  Abendt 
zu  den  hohen  Festen  in  der  Persohn  und  nicht  durch  Substituten  die  Orgel 
schlage,  von  anlaug  bis  zum  ende  deß  xingenü  mitt  der  Orgell  dem  ehoro 

1)  Siehe  Monatshefte  für  Musikgeschichte  24.  S.  13. 

2)  Gymnasium  Wittenberg.  Acta,  die  Stadt-  und  Jungfer-Schule  betreffend.  Hl.  447: 
l-eiehensemion  in  den  Monatsheften  für  Musikgeschichte  7.  179. 

3  Kantor  in  Wittenberg  war  Balthasar  Men  zig  '.Mrntitts' ,  der  als  Nachfolger 
von  Anton  Duliugius  seit  1620  die  Stelle  verwaltete. 

4;  Gymnasium  Wittenberg.  Acta,  die  Stadt-  und  Jungfer-Schule  bet  reifend, 
Bl.  623  und  625  ff. 

5}  Da9  Wort  ist  später  hinzugefügt. 

6  Die  eingeklammerte  Stelle  ist  durchstrichen. 
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musico  zuhülffe  kommen  und  auf  daß  wergk  fleißige  achtung  geben  solle, 
damit  demselben  kein  schaden  zugefüget  werde,  auch  nicht  in  einem  oder 
dem  andern  sich  etwas  ereignen  möchte,  das  dorn  Wercke  schaden  bringen 
köntc  oder  nothwendig  zu  beßern  solches  beyzeiten  anzeigen  möge,  damit 
dem  mangel,  ehe  der  schaden  Uberhant  nehme  geholffen  werde,  Welchem 
allen  und  was  sonsten  sein  Beruf  und  Ambte  genieß  Er  als«  nachzukommen 
Uns  mit  Hand  und  Munde  angelobet  und  zugesagt.  Und  sonderlich  da«  er 
ohne  Unser  Vorwißen  nicht  über  landt  verreisen,  auch  sonsten  ohne  Unser 
Vorbewust,  das  Wergk  niemand»  fremden  vertrauen  wolle.  Und  weil  nun- 
mehro  iziger  Zeit  die  Concert  "Music  übe  und  gebreuehlichen ,  worinnen  »ich 
oftmals  nebenst  und  ohne  den  Symphonien  und  Jtitournellen,  nur  eine  einzige 
zwo,  drey  auch  4  I '(»»«/stimmen  alleine  hören  laßen  und  gegen  einander  rrr- 
tirrn,  ermelte  Cowcrten  aber  ohne  einen  Oryanisten  und  Zuethuung  des  Orgel- 
wergks  ganz  und  gar  nicht  können  in  der  kirchen  Musicinf  und  zuewergke 
gerichtet  werden,  Als  soll  diesem  izigen  Organisten,  weil  Kr  solcher  Concerte  n 
art  und  Mutic  längsten  kundig,  auch  dieselbe  an  Hochfürstlichen  Höfen  und 
dero  Capellen  so  Er  bedienet,  auch  zeithero  bey  uns,  nach  gutem  genüge 
und  rühm  diriyiret,  verrichtet  und  angestellet  Hiermit  und  Kraft  dieses, 
annoch  ferner  allezeit  und  so  lange  Er  in  Unserer  bestallung  seyn  wird,  Jeder 
und  zu  welcher  Zeit  er  wil  Son-  und  Festtages,  vor  oder  nach  gehaltener 
Predigt  freystehen,  solche  Convert  Music  in  Unserer  Pfarrkirche  so  wohl,  als 
wie  auch  an  hochfeuerlicher  Festzeit,  oder  wenn  es  sonsten  bey  einem  vor- 
nehmen Art  na  nöthig  ist,  in  der  Schlos-  und  t'niretsitätskirchen  von  Ihme 
glcichfals  geschiehet  mit  Unseren  bestellten  Hausleuten  und  Kunstgeigern 
(welche  disfalls  hiermit  an  Ihme  gewiesen  sein  sollen1,  wie  auch  mit  denen 
zu  solcher  Music  bedürfig  und  von  Ihme  darzu  erbetenen  Vom/  und  Clntra- 
listen  aus  der  Schloskirchen ,  auch  anderen  darzu  vermögenden  Studenten, 
aufs  füglichstc.  beste,  fleißigste  Er  kan,  wil  und  vermag,  nach  seinem  ge- 
fallen diriyiren,  anstellen,  anordnen,  ohne  einzige  hinternis  und  eingrif  des 
Cantoris,  welcher  den  schuldig  sein  soll,  Ihme  den  Organisten  hierinnen  st» 
seine  Peraohn  undt  Stimme  auch  darzu  beuöhtiget  und  von  Ihme  begehret 
wirde,  hülfliche  hantreichung  zue  thuen,  damit  solche  Mttsn  nicht  allein  fein 
friedlich,  ordentlich  und  ohne  Confusion  und  irrung  wohl  abgehe,  sondern 
auch  gottes  de*  alinechtigen  lob  (zue  welcher  sie  zueförderst  Jederzeit  ge- 
richtet sein  soll]  hierdurch  gerühmet  und  gepreiset ,  die  Zueherer  nicht  ge- 
ergert,  sondern  vielmehr  dadurch  zue  Christlicher  aufmerckung  und  audacht 
ermuntert,  gereizet  und  erwecket  werden  mögen  \N  as  aber  die  volstimmige 
und  bishero  gebreuchliche  alte  art  der  Moh-t*  n  belangende,  welche  vom  Cnn- 
tori mit  seinen  Schüllern  und  adjurunten .  ohne  Zuethuung  des  AVergks  auf 
dem  Chore  alleine  können  gesungen  und  Musiriri't  werden,  solches  stehet 
hingegen  dein  Cnntori  zue,  welcher  den  auch  dieselben  Motetm  nach  seinem 
gefallen  und  habenden  vermögen  wird  zu  singen  wißen.  Und  wo  es  wegen 
mangelung  derer  adjurunten  und  Schüllern,  wie  es  den  offt  geschiehet  weil 
die  Frrqurns  derselben  schlecht,1,  das  sich  bey  selber  Mohtrn  Music  etwa  ('(in- 
fusione ereignen  wollten,  Als  wil  «1er  Organist  annoch  ferner  wie  auch  -onsten 
von  Ihme  zue  geschehen  pfleget,  wenn  er  solchen  Mangel  auf  dem  Chore  ver- 
merken möchte  (woferne  er  dieselben  Muteten  damals  bey  banden  Und  in  der 
Tabulatur  hatt    solcher  schwachen   Harmony    mit    dem   wergke   zue  hülfle 


1)  Die  Stelle  steht  in  Klammer. 
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kommen,  Und  so  viel  Er  kann  der  Confusion,  die  etwa  entstehen  wolte. 
wehren,  bindern  und  abhelflcn.  Damit  aber  auch  nicht  allezeit,  und  zwart 
zue  gar  offt  einerley  art,  entweder  die  Cemcertcn  oder  altte  volstimmige  Motr- 
ten  Music  des  8ontages  gehöret  und  gebraucht  werden  möge,  so  kann  es  hin- 
füro  also  gehaltteu  werden,  das  zum  l'nterschcit  derselben  einen  Sontag  tind 
woche  umb  die  andere  gewechselt  werden  also  das,  wen  diesen  Sontag  die 
Concert  Mucin  von  dem  Organisten  aufm  "Wergke,  oder  an  welchem  Orte  in 
der  Kirchen  er  will  angestellet  und  musioirrt  worden,  den  andern  Sontag  und 
woche  alsdan  hernach  vom  Cnntori  die  volstimmige  alte  und  wie  bisher o  ge- 
brauchliche Moteten  oder  auch  wohl  eine  Choral  Musir  gesungen  und  also 
stetigs  eontinuirrt  werden  möge,  es  were  denn,  das  in  die  vollstimraige  Motr- 
ten oder  Choral  woche  etwa  ein  schön  Concert  so  auf  das  Evangelium  ge- 
richtet were  oder  sich  sonsten  wohl  schickte  (als  dieses  vom  Organisten  rom- 
ponirte  und  gesetzte  stück  vom  Reichen  Mann  und  Armen  Lazarus)  und 
derogleichen  Oder  da8  etwa  ein  hochfeuerlich  fest  dazumahl  einfile,  da  dann 
nicht  allein  das  Sontägliche  oder  dergleichen  Concert  musiciret,  sondern  auch 
des  hohen  Festes  wegen,  billich  eine  gutte  Concert  Music  von  dem  Organisten 
mit  untermengung  und  auf  solch  hohes  Fest  sich  schickenden  und  darauf 
gehörigen,  gutten  ,  altten  gebräuchlichen  () r land i sehen.  Josqui  uschen 
oder  sonsten  von  anderen  altten  vornehmen ,  andächtigen  und  gravitätischen 
autoribus  componirten  Mote  ten  musiciret  und  angestelt  weiden  kann.  Hcr- 
gegen  haben  wir  Ihme  wie  bishero  geschehen,  die  altte  gewöhnliche  Besol- 
dung, als  quartaliter  fünf  fl.  an  gelde  und  3  schek.  Korn  zuegeben  versprochen, 
welche  Ihme  von  den  verordneten  Vorstehern  des  Gotteskastens  jeder  Zeit 
unweigerlich  gefolget  werden  sollen.  Hierüber  haben  wier  der  Rath,  Ihme 
fünf  fl.  als  eine  Neue  Zulage,  so  lange  Er  alhicr  in  beatallung  bey  der 
Martin  Burckharttin  wegen  eines  Capitals  uff  1(X)  fl.  (und  dan  5  fl. 
gleichfals  als  eine  neue  Zulage  vor  der  Capellen  ')  zue  entrichten  bewilliget 
und  ihme  dorneben  zehen  fl.  zur  wohnung  zugesagt  und  versprochen.  Alles 
treulich  sonder  gefehrde.  Das  zu  Uhrkunt  haben  wir  Unser  und  gemeiner 
Stat  Insigcl  uftrucken  laßen.  Actum  Wittenberg  den  3.  May  ao  1644.* 

1  Die  eingeklammerte  Stelle  ist  durchgestrichen. 

Bitterfeld.  Arno  Werner. 
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Über  eine  bosnische  Doppelflöte. 

Von 

Curt  Sachs 

Aus  dem  musikwissenschaftlichen  Seminar  «1er  Universität  Berlin). 

In  Berliner  Privatbesitz  befindet  sich  eine  Doppelflöte,  die  der  jetzige 
Eigentümer  gelegentlich  einer  Reise  in  Bosnien  einem  Schäfer  abgekauft  hat. 
Ihre  Konstruktion  sowohl  wie  die  ihr  eigene  Tonreihe  sind  merkwürdig  ge- 
nug, um  eine  eingehende  Untersuchung  zu  rechtfertigen 1). 

Das  Instrument  ist  eine  sogenannte  Zampogna  a  duc  boa-he  (Svardonit- 
sa),  die  man  aus  einem  Stück  hergestellt  hat.  Das  benutzte  Scheit  Stein- 
eichenholz (Qucrctts  sessiliflora)  hat  einen  Querschnitt  von  der  Gestalt  eines 


breiten  Achtecks  mit  abgerundeten  Ecken,  ist  also  platt  und  nimmt  nach  unten 
hin  an  Breite  zu.  Bis  über  die  Hälfte  der  Gesamtlänge  hinaus  bleiben  die 
beiden  Kanäle  in  demselben  Körper  vereint;  dann  erst  lösen  sich  aus  dem 
gemeinsamen  Stamm  die  beiden  Flöten,  um  indessen  gegen  das  Ende  bin 
wieder  durch  einen  au»  dem  gleichen  Stück  geschnitzten  Steg  verbunden  zu 
sein.  Dieser  Steg,  der  es  wohl  ermöglichen  soll,  das  Instrument  am  Bande 
zu  tragen,  ist  herausgebrochen;  doch  kennzeichnen  sich  die  Ansatzstellen  aufs 
deutlichste.  Das  Anblasen  geschieht  vermittels  zweier  Kernspalten  am  oberen 
Ende,  das  genau  wie  bei  jeder  anderen  Schnabelflöte  durch  Auskehlung  ver- 
dünnt und  mundgerecht,  gemacht  worden  ist.  Der  Verfertiger  kam  hier  mit 
seiner  primitiven  Technik  nicht  recht  zu  Rande.  Das  Ausbobren  gelaug 
ihm  bei  so  schmalen  Schlitzen  nicht,  und  so  mußte  er  sich  dazu  entschlie- 
ßen, ein  Stück  weit  das  Holz  herauszuschälen  und  nach  dem  Einschnitten 
der  Spalte  wieder  einzusetzen.  Durch  die  beiden  Kernspalte  wird  die  Luft 
gegen  zwei  Aufschnitte  geleitet,  um  dann  gebrochen  in  die  Röhren  zu  ge- 
langen . 

Die  einzelnen  Töne  werden  mit  Hilfe  von  sieben  Grifflöchern  hervor- 
gebracht, vier  auf  der  rechten,  drei  auf  der  linken  Flöte,  die  in  Finger- 
dellen eingebettet  sind.  Die  drei  Löcher  der  linken  Seite  entsprechen  an- 
il Die  Königliehe  Sammlung  alter  Musikinstrumente  zu  Berlin  besitzt  ein  ähn- 
liches Stück,  das  aber  etwas  kleiner,  vollständig  mit  Schnitzerei  überzogen  und  im 
ganzen  bedeutend  gröber  und  roher  gearbeitet  ist. 

8.  d.  IMG.  ix.  21 
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nähernd  den  drei  unteren  Löchern  der  rechten  Seite.  Bei  der  Primitivität 
der  Bohrung  ist  natürlich  eine  vollkommene  Übereinstimmung  nicht  denkbar. 

Sind  beide  Bohren  geschlossen,  so  erhält  der  Bläser  den  Ton  as',  die 
Öffnung  der  ersten  Löcher  ergibt  b',  die  der  zweiten  ces ,  die  der  dritten  c" 
und  endlich  die  des  vierten  Loches  auf  der  rechten  Flöte  des",  zu  dessen 
Hervorbringung  man  das  Instrument  schräghalten  muß,  um  nur  die  rechte 
Kernspalte  in  den  Mund  zu  bekommen. 

Durch  Überblasen  erhält  man  ohne  Schwierigkeit  die  zweiten,  dritten  und 
vierton  Obertöne,  so  daß  sich  die  folgende  Tonreihe  ergibt: 

8va  


i 


Ehe  auf  die  musikalischen  Eigenschaften  des  Instruments  näher  einge- 
gangen wird,  möge  noch  kurz  die  Verzierung  der  Flöte  beschrieben  sein. 

Auf  der  Oberseite  ist  am  oberen  Ende  eine  zum  Teil  rot  auskolorierte 
Sechspaß-Rosettc  eingeritzt,  zwischen  den  Aufschnitten  neun  kleine  Figuren 
in  Kerbenform,  weiterhin  Kreismotive  und  ein  eingelassener  Spiegel.  Der 
unterhalb  der  Mitte  durch  das  Herausschnitzen  der  Schenkel  gewonnene 
Bogen  wird  von  einem  primitiven  Ritzinuster  eingerahmt,  das  beiderseits  bis 
an  die  Fingerdellen  heranreicht.  Die  an  die  Oberseite  des  Instruments  auf 
beiden  Seiten  anschließenden  schmalen  Seiten  des  Oktogons  sind  mit  rohen 
Kerbschnittreihen  von  ungleicher  Länge  ornamentiert.  Im  übrigen  finden 
sich  Verzierungen  nicht1). 

Die  Konstruktion  der  Doppelflöte  gibt  dem  Instrumenten  forscher  ein 
schwieriges  Rätsel  auf:  warum  ist  bei  der  Duplizität  der  Grifflöcher  das 
vierte  Loch  nur  einzeln  vorhanden? 

Es  ist  nicht  ganz  leicht,  hierauf  eine  befriedigende  Antwort  zu  finden. 
Am  einfachsten  wäre  es,  eine  Nachlässigkeit  deß  Verfertigers  anzunehmen, 
die  man  eventuell  mit  dem  Umstand  belegen  könnte,  daß  die  Kerbschnitze- 


1 1  Die  Maße  sind  : 

Gesamtlänge  d<-s  Instruments   41a/4  cru 

Länge  des  ungeteilten  Körpers   23,/<j  > 

Länge  der  getrennten  Röhren   181.'4  > 

Obere  Breite   3*  4  » 

Untere  Gesamtbreite   5^4  » 

Mensur   IV  o  » 

Abstand  «les  oberen  Mandes  der  AufsehnittöiTnutigen  von  den  Kern- 

spalten   6  > 

Länge  der  AufschnittofTnungen   14  iura 

Abstände  der  Grifflöcher  auf  der  rechten  Seite: 

Zwischen  dem  ersten  Loch  und  dem  Uohrenendc   53  » 

>          >        »      und  dem  zweiten  Loch   15  » 

»           »    zweiten    >      »     dritten      >    Iii  » 

»          »    dritten     »      >     vierten     »    14  > 

Abstände  der  Grifflöcher  auf  «1er  linken  Seite: 

Zwischen  dem  ersten   Loch  und  dem  Kühreiieude   53  » 

»          »        »       und  dem  zweiten  Loch   14  » 

»          »     zweiten    »      »     dritten     >    16  > 

Größte  Dicke  des  Instrument*  (oberhalb  des  Anschnitts)   2l  •>  i  m 

Geringste  Dicke  des  Instrument»  (am  unteren  Ende)   2  » 

Gewicht   1661/..  g 
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reien  der  linken  Seite  auch  nicht  so  weit  heruntergeführt  sind,  als  die  der 
rechten.  Aber  ohne  zwingenden  Grund  wird  man  sich  nicht  gern  zu  dieser 
Lösung  entschließen  wollen. 

Förderlicher  ist  eine  praktische  Erwägung.  Der  Bläser  kann  bei  natür- 
licher Handstellung  nur  die  drei  mittleren  Finger  zwanglos  zur  Deckung 
der  Tonlöcher  benutzen;  soll  der  kleine  Finger  mit  herangezogen  werden,  bo 
legt  der  Instrumentenbauer  das  für  ihn  bestimmte  Loch  ein  wenig  seitlich. 
Wenn  nun  wie  hier  eine  Folge  von  vier  Grifflöchern  in  einer  Linie  auf- 
tritt, so  wird  man  sich  der  Erkenntnis  nicht  erwehren  können,  daß  das 
Prototyp  des  Instruments  nur  drei  Löcher  hatte  und  auf  eine  Mitwirkung 
des  fünften  Fingers  verzichtete.  Dieses  Resultat  wird  durch  das  Vorhanden- 
sein eines  kleinen  Holzstiftes  erhärtet,  mit  dem  das  oberste  Loch  verschlossen 
werden  kann.  Sehen  wir  also  zunächst  von  dem  Des-Loch  ab,  so  gibt  das 
Instrument  die  folgende  Skala  her: 

8va  •  ; 


I 


Tür  diese  Tonreihe  ist  die  Folge  von  einem  Ganztonschritt  und  zwei  Halb- 
tonschritten charakteristisch.  Wenn  der  Grund  für  diese  merkwürdige  Leiter 
nur  in  der  an  eine  gewisse  Symmetrie  gebundenen  Bohrung  des  naiven  Ver- 
fertigers  zu  suchen  wäre,  dann  müßten  wir  sie  überall  da  finden,  wo  es  sich 
um  primitive  Volksinstrumente  handelt,  bei  denen  ja  in  der  Regel  die  glei- 
chen Bedingungen  herrschen.  Indessen  zeigt  sich,  daß  wir  es  mit  einer  ver- 
hältnismäßig ungewöhnlichen  Anlage  zu  tun  haben. 

Mir  sind  in  Praxis  und  Literatur  nur  fünf  Instrumente  begegnet,  die 
sich  in  eine  Kategorie  mit  der  bosnischen  Zampogna  stellen  lassen.  Drei  da- 
von stammen  aus  Rumänien  und  werden  heute  im  Museum  des  Brüsseler 
Conservatoire  aufbewahrt.  Das  erste  ist  eine  Schnabelflöte  mit  sieben  Löchern, 
deren  vier  erste  die  Töne 


ergeben  r).  Die  Tonfolge  entspricht  also  in  ihrem  Bau  aus  Ganzton,  Halbton, 
Halbton  genau  der  unsrigeu.  Die  beiden  anderen  Instrumente  sind  Cavals 
mit  gleichfalls  sieben  Löchern.    Ihre  Anfungstöne  sind  : 


1)  Victor-Charles  Mab  tl  Ion,  Ottnfoqw.  descriptif  et  anali/l»i>u>  etc.  No.  1993  v. 
III.  p.  404. 

2  1.  c.  No.  2004.  III.  410  f. 
3i  1.  c.  No.  2005.  III.  F.  405. 
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In  diesen  beiden  Fällen  ist  die  Identität  nicht  vollkommen,  da  den  beiden 
Halbtonschritten  eine  kleine  Terz  voraufgeht;  immerhin  ist  eine  nahe  Ver- 
wandtschaft nicht  zu  verkennen. 

Das  vierte  Instrument  ist  eine  italienische  Doppelschalmei  im  lÀceo  musi- 
cale zu  Bologna.  Die  Skala  ilirer  rechten  Röhre  (die  linke  stimmt  mit  ihrer 
Schwester  nicht  überein)  ist  der  Zampogna  entsprechend: 


Das  fünfte  Instrument  endlich  ist  ein  Volksflageolet  von  der  Balearen- 
Insel  Mallorca,  das  den  Namen  Fabiul  oder  Carannllo  führt,  ulso  auch  eine 
Hirtenflöte  ist.    Seine  sieben  Löcher  ergeben  : 


Das  ist  genau  die  Leiter  der  bosnischen  Flöte  vom  zweiten  Oberton  ab,  um 
einen  halben  Ton  nach  oben  transponiert. 

Ohne  voreilige  Schlüsse  ziehen  zu  wollen,  möchte  ich  darauf  aufmerksam 
raachen,  daß  die  Folge  h-c-ris-c  und  ebenso  bei  unserer  Zampogna  b-cts-c-es 
in  ihrem  Bau  !/2+,/2+1Vi  genau  dem  ältesten  chromatischen  Tetrachord 
der  Griechen  entspricht,  das  aus  dem  Tetrachord  syneinmenon  durch  Herab- 
btimmung  der  Paranete  gebildet  wurde  :  u-b-h-il. 

Es  ist  also  gezeigt  worden,  daß  die  durch  die  drei  unteren  Löcher  der 
Zampogna  hervorgebrachte  Folge  zwar  ungewöhnlich  ist,  jedoch  hier  und  da 
in  der  west-östlichen  Zone,  Balearen,  Italien,  Balkan,  Rumänien  angetroffen 
wird.  Für  die  durch  die  Einführung  des  vierten  Loches  entstehende  Skala 
aus  Ganzton,  Halbton,  Halbton,  Halbton  (ohne  folgenden  weiteren  Halbton) 
wird  man  indessen  Parallelen  kaum  anführen  können.  Der  Zweck  dieser 
Einführung  wird  sofort  klar,  wenn  man  ins  Auge  faßt,  daß  die  Her- 
vorbringung der  Grundskala  nur  bei  äußerster  Zurückhaltung  des  Atems 
ausführbar  ist  und  daß  die  Töne  beim  geringsten  Affekt  in  den  zweiten 
Oberton  springen.  Von  hier  ab  ist  das  Instrument  eigentlich  erst  gebrauchs- 
fähig. Wird  nun  das  Des  eingeführt,  so  werden  die  Gruppen  des  zweiten 
und  des  dritten  Obertones  miteinander  diatonisch  verbunden ,  und  es  resul- 
tieren von  as'  ab  eine  ununterbrochene  Des-dur-Tonleiter  und  eine  gleich- 
falls fortlaufende  Ges-dur-Leiter. 

Hier  liegt  mithin  die  Vermutung  nahe,  daß  das  vorliegende  Instrument  von 
einem  Übergang  aus  einem  alten  zum  neuen  abendländisch-diatonischen  Ton- 
system  Zeugnis  ablegt.  Es  muß  in  einer  Zeit  entstanden  sein,  die  zwar 
noch  die  alte  Musik  pflegte  —  der  Spieler  hatte  dann  nur  das  vierte  Loch  mit 
dem  Stöpsel  zu  verschließen  — ,  immerhin  jedoch  schon  dem  modernen 
musikalischen  Gefühl  und  Beinen  Bedürfnissen  Rechnung  trug.  Nach  Ent- 
fernung des  Pfropf  kann  auf  der  rechten  Flöte  in  einer  Dur-Tonart  und 
ihrer  Dominante  geblasen  werden. 

Warum  nun  aber  nur  auf  der  rechten  Flöte?  Warum  ist  nicht  auch  in 
die  linke  Flöte  das  Des-Loch  eingebohrt  worden  ?  Da  muß  denn  zuerst 
nach  dem  Sinn  der  Duplizität  überhaupt  gefragt  werden.    Den  wichtigsten 


1;  1.  c.  No.  905.  II.  207«. 
2  1.  c.  No.  1989.  IU,  402  f. 
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Gewinn,  den  man  aus  einer  Doppelröhre  ziehen  kann,  ißt  die  gegenseitige 
Ergänzung  der  Tonreihen  beider  Röhren.  Zweitens  können  Doppelinstru- 
mente zur  primitivsten  Form  der  Mehrstimmigkeit  benutzt  werden,  wenn 
die  eine  Röhre  als  Melodieflöte,  die  andere  als  Musetten-Bordun  verwendet 
wird.  Wenn  nun  wie  hier  beide  Flöten  völlig  gleich  gestimmt  sind,  so  wird 
man  die  Duplizität  für  gänzlich  nutzlos  und  durch  ein  mißverständliches 
Kopieren  von  irgendwelchen  Vorbildern  entstanden  halten;  denn  der  zwei 
ausführbaren  Terzen  wegen  kann  man  unmöglich  an  harmonische  Gründe 
denken. 

Doch  lassen  sich  auch  für  diesen  Punkt  Analoga  aufweisen.  Das  haupt- 
sächlich bei  Trauerzeremonion  gebrauchte  Cai  Avw  doi  der  Ann  ami  ten  hat 
zwei  gleichgebohrte  Röhren  !),  und  die  in  Japan  namentlich  von  den  blinden 
Masseuren  benutzte  Doppelpfeife  zeigt  dieselbe  Eigentümlichkeit2).  Beide 
Male  ist  der  Zweck  der  identischen  Duplizität  die  durch  geringe  Höhen- 
differenzen der  Paralleltöne  hervorgerufene  Schwebung;  bei  der  japanischen 
Flöte,  um  den  Klang  vor  anderen  Pfiffen  kenntlich  zu  machen;  bei  dem 
annamitischen  Instrument,  um  durch  die  Vibrution  den  Akzent  der  Trauer 
zu  verstärken. 

Aus  einem  ähnlichen  Grunde  mag  auch  die  bosnische  Doppelflöte  ge- 
doppelt sein;  zu  der  weichen  Melancholie  der  Hirtenweise,  zu  dem  roman- 
tischen Charakter  der  Hemitonik  passen  die  Schwebungen  vorzüglich. 

Es  gibt  aber  noch  ein  weit  wichtigeres  Parallelstück  für  die  gleichton  ige 
Doppelröhre  :  den  iraiotxd;  der  Griechen.  Zunächst  als  gewöhnlicher  Alt- 
Aulos  zur  Begleitung  der  Knabengesänge  gebraucht,  wurde  er  auch  gern  bei 
Gastmälern  benutzt  und  dann  zu  zweien  verbunden;  diese  beiden  Röhren 
sind  nun  nach  Pollux,  Onomasticon  IV,  80  taot  o  .  .  .  iurzio,  d.  h.  sie  stehen  im 
Kinklang3).  Mir  scheint,  daß  hier  gerade  ein  deutlicher  Beweis  dafür  liegt, 
daß  man  mit  der  Verbindung  gleichgestimmter  Flöten  Schwebungen  zu  Ge- 
hör zu  bringen  beabsichtigte.  Denn  was  konnte  die  Griechen  veranlassen, 
ein  vorhandenes  Instrument  zu  doppeln ,  um  es  als  rapomo;  zu  verwenden, 
wenn  sie  nicht  an  die  daraus  resultierenden  sinnlich-üppigen  Vibrationen 
dachten?  — 

Daß  aber  bei  der  bosnischen  Zampogna  das  vierte  Loch  nicht  zweifach 
vorhanden  ist,  hat  drei  Gründe.  Einen  innerlichen  zuerst:  zu  dem  kräftigen 
Dur-Charakter,  den  das  Instrument  mit  der  Einfügung  des  letzten  Loches 
gewonnen  hatte,  mochte  die  weichliche  Vibration  nicht  mehr  recht  stimmen. 
Die  Klangfarbe  hatte  sich  nach  der  Tonalität  zu  richten.  Die  beiden  an- 
deren Gründe  aber  sind  technische:  mit  der  Ergänzung  durch  das  Des  war 
die  Verbindung  zwischen  den  einzelnen  Tongruppen  eine  engere  geworden, 
und  daher  die  Beweglichkeit  des  Instruments  gewachsen.  Mit  dieser  Beweg- 
lichkeit aber  hätte  die  Fertigkeit  des  Spielers  nicht  Schritt  halten  können,  wenn 
er  gezwungen  war,  zu  jedem  Ton  zwei  Finger,  zwei  Löcher  und  die  doppelte 
Lungenkraft  in  Anwendung  zu  bringen.  Vollend»  aber  ist  es  nicht  möglich, 
bei  der  durch  Benutzung  beider  Spielhände  gebotenen  geraden  Haltung  des 
Instruments  die  fünften  Finger  gleichzeitig  zum  Schließen  der  Löcher  her- 
anzuziehen. Vielmehr  erfordert  die  geradlinige  Anordnung  der  vier  Griff- 
löcher ein  Schräghalten  des  Instruments,  wenn  der  kleine  Finger  mittun  soll. 

Il  1.  c.  No.  1805,  III,  297. 
2  1.  c.  No.  1819.  III.  304. 

3}  H.  Kiemann,  Handbuch  der  Musikgeschichte  I.  1,  p.  99. 
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In  diesem  Falle  aber  kann  die  Luft  nur  in  eine  der  beiden  Kernspalten 
getrieben  und  so  nur  die  Hälfte  der  Doppelflöte  benutzt  werden.  Somit  be- 
deutet die  Einführung  des  vierten  Loches  gleichzeitig  die  Außerbetriebsetzung 
der  linken  Röhre. 

Man  könnte  mir  hier  die  im  Brüsseler  Museum  unter  Nr.  191  aufbe- 
wahrte Zampogna  entgegenhalten,  die  bei  sonst  ähnlicher  Konstruktion  links 
vier  und  rechts  sogar  fünf  Löcher  hat  *).  Hier  wird  ja  schon  an  sich  der 
letzte  Finger  mitverwendet  werden  müssen,  um  nur  die  gemeinsamen  Locher 
decken  zu  können,  so  könnte  eingewendet  werden.  Allein  die  Verhältnisse 
liegen  hier  doch  wesentlich  anders.  Diese  Brüsseler  Zampogna  ist  nicht  wie 
die  vorliegende  ein  Alt-,  sondern  ein  Diskantinstrument,  das  mit  seinen 
35  cm  Länge  noch  nicht  ganz  zwei  Drittel  des  unsern  mißt.  Die  damit 
zusammenhängende  geringere  Lochdistanz  gestattet  ohne  weiteres  die  Aus- 
spreizung aller  Griiffinger  in  einer  Linie.  Es  ist  sogar  bequem  möglich,  bei 
der  Schmalheit  des  Körpers  die  Parallellöcher  mit  einunddemselben  Finger 
zu  decken.  Daß  aber  die  rechte  Seite  fünf  Löcher  hat,  beweist  bei  der 
völligen  Unmöglichkeit  den  Daumen  auf  der  Oberseite  mitzubenutzen  den 
alleinigen  Gebrauch  der  rechten  Röhre,  wenn  man  das  oberste  Einzelloch 
nicht  ausschalten  will;  denn  die  linke  Hand  muß  dann  zur  Deckung  der 
rechtsseitigen  Löcher  mit  herangezogen  werden. 

Der  Frage,  warum  hier  jederseits  die  Löcher  um  eins  vermehrt  sind, 
kann  damit  begegnet  werden,  daß  ein  Altinstrument  in  der  zweigestrichenen 
Oktave  bereits  überbläst  und  somit  eine  relativ  vollständige  Skala  gewährt, 
daß  aber  ein  Diskantinstrument  in  der  gleichen  Lage  nur  eine  lückenhafte 
Skala  bietet  und  daher  zur  Einführung  eines  oder  mehrerer  Löcher  gezwun- 
gen ist,  um  nicht  gerade  in  der  wichtigsten  Oktave  zu  versagen2). 

Vielleicht  gelingt  es  der  Forschung,  allmählich  die  verbindenden  Zwischen- 
glieder aufzufinden,  welche  die  letzten  Reste  der  Volksinstrumente  mit  der 
frühesten  musikalischen  Kultur  verketten.  Daß  speziell  im  Mittelmeergebiet 
noch  manche  Spuren  griechischen  Musiklebens  angetroffen  werden  können, 
erscheint  mir  nicht  zweifelhaft. 


Ornamentation  as  indicated  by  Signs  in  Lute  Tablature. 

By 

Janet  Dodge 

(London). 


It  has  always  been  a  somewhat  difficult  matter  to  separate  the  kind  of 
musical  ornamentation  which  is  known  as  divisions,  diminutions,  etc.,  from 
that  more  special  one  which  the  French  called  utr 'emblements*  or  "agréments" , 
the  Germans  u Manieren" ,  and  the  English  "graces".    Roughly  speaking,  it 

1)  Mahillon,  1.  c.  I,  p.  246. 

2)  Das  gilt  auch  von  der  noch  kleineren  Zampogna  a  due  bocche  30  :  4  cm)  Brüssel 
No.  1016  Mahillon  n,  287  . 
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is  generally  understood  that  while  the  former  was  in  fall  awing  throughout 
the  16th  Century,  among  singers  as  well  as  instrumentalists,  the  latter  be- 
came a  fashion  only  with  the  opening  of  the  17th  century,  when  polyphonic 
music  was  rapidly  giving  place  to  the  new  monodic  style  which  allowed  more 
scope  to  the  virtuoso.  It  is  indeed  apparent  that  with  this  new  monodic 
style  a  much  greater  chance  for  extempore  embellishment  was  possible. 
"With  polyphonic  music,  divisions  of  all  sorts  were  used  rather  as  a  means 
of  detaching,  for  purposes  of  solo  display,  one  voice  part,  generally  but  not 
always  the  highest,  from  the  others  in  a  composition  —  which  part  would 
otherwise  possess  the  same  character  as  the  rest.  The  divisions  were  music- 
ally as  detachable  from  the  part  thus  made  a  solo  one  as  any  ornamentation 
would  be  which  was  super-added  merely  as  a  means  of  variety,  and  the 
music  thus  ornamented  was  always  interesting  enough  to  be  performed  in 
its  unadorned  state.  But  with  monodic  music  the  reason  for  ornamentation 
was  no  longer  quite  the  same,  for  even  if  it  was  still  ostensibly  detachable 
and  used  as  a  means  of  obtaining  variety,  it  was  musically  far  more  part 
and  parcel  of  the  whole  tissue  and  often,  it  must  be  confessed,  the  raison 
d'etre  of  the  music.  Without  it  the  bare  notes  were  frequently  quite  un- 
interesting. But  it  would  be  misleading  to  fancy  divisions  and  graces  to 
stand  as  far  separated  from  one  another  as  were  polyphony  and  monody. 
In  among  the  various  windings  of  the  divisions  which  ornamented  poly- 
phonic music,  were  undoubtedly  introduced  graces  of  a  more  special  type  ;  only 
being  so  closely  connected  with  their  surroundings,  they  were  hardly  to 
be  separated  from  them,  or  considered  as  a  special  kind  apart  from  the 
rest.  So  that  no  hard  and  fast  lines  can  be  drawn  with  regard  to  the 
approximate  period  in  which  the  use  of  graces  over  and  above  divisions  and 
other  kinds  of  ornamentation  became  general.  As  regards  the  lute  in 
especial,  we  know  that  it  was  a  pioneer  in  many  matters  and  was  in  ad- 
vance of  its  time  in  many  ways,  that  during  the  time  when  only  polyphonic 
music  was  cultivated  by  the  musical  world,  the  lute  was,  in  all  its  adapta- 
tions of  dances,  popular  tunes,  etc.,  really  striving  after  a  harmonic  basis. 
Many  of  these  dances  etc.  which  form  such  a  large  item  in  the  catalogue 
of  lute  music,  must  have  allowed  lutenists  a  pretty  free  hand  had  they  felt 
inclined  to  introduce  any  extra  embellishments.  But  even  in  its  adaptations 
of  polyphonic  works,  which  really  far  out  number  the  others,  there  were 
certain  characteristics  of  the  lute  which  made  it  stand  apart  from  the  voice 
or  from  any  other  instrument.  Its  lack  of  power  of  sustaining  long  notes, 
less  even  than  that  of  the  delicate  quilled  keyboard  instruments,  must  have 
made  lutenists  resort  to  a  shake  much  more  often  than  performers  on  other 
instruments,  or  than  singers,  and  perhaps  more  often  than  they  themselves 
intended  or  supposed.  The  character  of  the  instrument  could  not  be  sup- 
pressed and  this  demanded  frequent  tricks  to  prolong  the  tone  of  a  note. 
These  tricks  were  probably  not  considered  in  the  light  of  a  consistent  pro- 
cedure such  as  the  art  of  running  divisions,  but  much  more  as  something 
to  be  invented  on  the  spur  of  the  moment,  in  case  perhaps  the  lutenist 
through  the  exigencies  of  fingering  was  unable  to  give  a  not«  its  proper 
importance  either  of  tone  or  accent.  There  was  probably  a  silent  tradition 
concerning  the  practice  so  commonly  understood  as  to  need  neither  a  general 
rule  in  their  instruction  books  nor  other  mention  of  it.  Much  of  lute  play- 
ing in  fact,  if  not  by  far  the  greater  part  of  it,  must  have  been  a  matter 


Digitized  by  Google 


320     Janet  Dodge,  Ornamentation  as  indicated  by  Signs  in  Lute  Tablature. 

of  silent  tradition  which  we  can  never  hope  to  unveil  at  this  late  day,  for 
only  occasionally  do  luteniste  throw  a  special  gleam  of  light  on  any  of  the 
every-day  practices  common  amongst  them.  That  there  must  have  been 
scores  of  them  which  were  left  unspoken  simply  on  account  of  their  obvious- 
ness, and  that  the  use  of  graces  was  one  of  these,  are  perfectly  legitimate 
conjectures;  and  when  we  read  all  the  eulogies  on  lute  playing  in  the  16th 
century  it  seems  as  if  part  of  the  marvellous  effect  created  by  virtuosi  on 
the  instrument  must  have  been  due  to  extempore  ornamentation  of  which 
we  have  no  record  in  notes.  Lute  music  of  the  16th  century  is  full  of 
passages  like  the  following,  written  out  in  tablature  in  full: 

These  were  applied  to  cadences  and  on  other  occasions  when  they  were 
considered  necessary  and  effective,  and  it  is  hard  to  believe  that  the  per- 
former did  not  put  in  many  more  according  to  his  fancy  and  to  his  profic- 
iency upon  the  instrument.  As  nobody  had  yet  thought  of  using  a  sign  to 
indicate  the  place  where  an  ornament  was  to  be  used,  nor  what  kind  it 
should  be,  and  as  such  ornaments  were  sometimes  rather  lengthy  and  comp- 
licated to  write  out  in  full,  it  is  only  likely  that  they  were  left  matters  of 
individual  taste. 

Thomas  Robinson  writing  in  1B03  {The  School  of  Mu siehe)  says:  "Now 
you  shall  have  a  general  rule  to  grace  it  (i.  e.  the  notei"  as  with  pashionate 
play,  and  relishing  it;  and  note  ''that  the  longer  the  time  is  of  a  single 
stroke,  that  the  more  need  it  hath  of  a  relish,  for  a  relish  will  help  both 
to  grace  it  and  also  it  helps  to  continue  the  sound  of  the  note  his  full 
time:  but  in  a  quick  time  a  little  touch  or  jerk  will  serve,  and  that  only 
with  the  strongest  tinger*1.  He  speaks  as  if  "relishing'1  the  note  were  a 
common  stock-in-trade  of  the  lutenist,  and  this  at  a  time  when  English  lute 
music  was  still  speaking  the  polyphonic  language.  To  be  sure,  we  hear 
from  Mersenne  and  others  of  his  time  that  the  fashion  of  trcmblrmrnts  was 
a  new  one  rapidly  assuming  importance,  but  we  may  take  it  partially  to 
mean  that  the  new  style  of  music  brought  graces  into  a  different  sort  of 
prominence  from  what  they  had  ever  possessed  before,  a  state  of  things  that 
naturally  changed  their  aspect  considerably.  They  were  now  a  musical 
material  used  consciously;  before,  they  had  been  only  an  effective  detail 
unconsciously  introduced.  Mersenne's  words  are  that  tremblement*  were 
"never  so  frequent  as  they  are  at  present,  which  is  the  reason  that  our 
predecessors,  playing  did  not  possess  the  delicacy  or  the  grace  which  adorns 
pour  own  withsuch  diversity"1 

li  .  .  .  "tremblnmns.  qui  n'aroif  jamais  esté  ai  frequent  qu'il  est  maintenant.  De 
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It  may  be  questioned  how  much  Mersenne  knew  of  the  lack  of  delicacy 
and  grace  in  his  predecessors'  lute  playing  and  even  if  the  first  part  of  the 
statement  were  true,  it  does  not  preclude  the  supposition  that  graces  were 
there  to  some  extent  all  the  time. 

The  first  signs  indicating  graces  are  to  be  met  with  in  lute  tablature 
with  the  opening  years  of  the  17th  ceutury.  Kapsperger's  Libra  Primo 
oV  Intavolatura  di  Chitarom,  1604,  contains  the  earliest  that  we  have  been 
able  to  discover,  and  he  appends  tho  following  table  of  " AvertimentF  : 

II  segno  del  trillo  c  fpuesto  .  .  quai  si  fà  sopra  una  corda  sola. 

II  segno  del  slraseino  è  qucsto  —  stetulendosi  quanto  oecorre,  et  si  fa  strascinando 
le  corde  signale  con  la  mano  sinistra,  aguiiando  scmpre  con  la  desfra  alii  prinripij 
di  quelle  èl  per  lo  più  aile  corde  tote. 

Il  segno  del  larpeggiarc  è  qucsto  \.  eli  si  fà  toccando  le  corde  di  quel  colpo  separate, 
con  sonar  Vtdtima  corda  prima  et  il  resto  secondo  queste  essêpio, 
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reiterando  il  colpo  quanto  durera  il  tempo  sopra-scrittoli  arertendo  pern  elr  malage- 
volmentc  si  tarpeggia  in  meno  di  quattro  corde. 

The  trillo  was  therefore  indicated  by  two  pointa  above  the  number  in 
the  tablature  (2),  and  in  Kapsperger's  book  it  occurs  frequently  even  on 
the  bass  strings.  It  was  not  the  trillo  common  among  Italian  singers  of 
the  time,  i.  e.  a  vibrato,  but  a  shake  with,  probably,  the  upper  accessory, 
as  we  find  it  continually  placed  on  an  open  string.  It  will  be  noticed  that 
the  trillo  is  the  only  actual  grace  mentioned  by  Kapsperger.  We  have  given 
all  his  signs  in  order  to  show  that  with  the  use  of  signs  for  graces,  there 
also  came  into  practice  various  other  signs  of  performance  or  expression 
such  as  the  above  arpeggi  and  slurs  of  Kapsperger's.  Throughout  the  16th 
century,  except  for  tenues  and  points  and  numbers  for  fingering,  we  meet 
with  no  signs  whatever  in  lute  tablature  other  than  those  used  for  indicating 
the  frets  and  strings;  and  this  fact  might  be  cited  as  an  additional  argument 
in  favour  of  the  idea  that  improvised  graces  too  were  common  in  lute  play- 
ing long  before  they  were  indicated  by  signs:  since  it  is  almost  inconcei- 
vable that  slurs  and  arpeggi  were  not  usual  from  the  earliest  times,  so 
closely  connected  as  they  are  with  the  character  of  the  instrument,  yet  we 
find  no  indication  of  them  either  by  signs  or  instructions  until  the  same 
time  that  graces  began  to  be  indicated  by  signs. 

We  shall  not,  for  brevity's  sake,  consider  all  these  various  signs  as 
coming  under  the  same  heading  as  graces  proper.  They  belong  to  a 
category  by  themselves,  which  might  be  called  phrasing,  expression,  style  in 
playing.  Although  it  is  not  at  all  easy  always  to  draw  the  line  between 
the  two  classes,  —  between,  say,  a  slide  which  is  really  a  grace,  and  an 
indication  for  legato  playing  which  comes  better  under  the  head  of  expres- 
sion. But  as  a  general  rule  we  shall  make  the  following  distinction  :  that 
under  graces  we  shall  include  all  shakes,  turns,  mordents,  vibrato,  uMartel- 
lements",  "Battements*',  slides,  appoggiaturns,  t,Estouffement8*\  and  all  com- 

là  rient  que  le  jeu  de  nos  deratuirr*  nantit  pas  les  mignardises.  <f-  1rs  gentillesses  qui 
embellissent  le  nostre  par  tant  de  dirersih ■>.."    Livre  II,  p.  79. 
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I  binations  of  them;  while  to  signs  of  expression  we  shall  relegate  arpeggi, 

slurs  or  legato  playing,  tenues,  and  all  indications  for  the  management  of 
both  right  and  left  hands. 

It  is  impossible  to  say  where  the  idea  of  using  signs  for  graces  origin- 
ally came  from,  for  contemporaneously  with  Kapsperger  the  English  Virginal 
composers  were  also  putting  it  into  practice.    Their  sign,  a  single  or  double 

stroke  through  the  stem  of  a  note  yjf  ^|  indicated  any  one  of  their  orna- 
ments from  a  slur  to  a  shake,  and  was  probably  interpreted  according  to 
the  performer's  fancy.  It  seems  likely  that  either  Italy  or  England  was 
the  home  of  the  idea,  nlthough  in  English  lute  music  there  is  a  singular 
lack  of  signs  for  graces  before  Mace's  time  (1G76).  French  lutenists  made 
practically  no  use  of  it  till  the  third  decade  of  the  17th  century,  although 
a  Frenchman,  Nicholas  Vallet,  printing  in  Amsterdam  in  1615,  as  we  shall 
see  employed  a  comma  (,)  and  a  cross  (x)  to  denote  ornaments.  Germans 
first  used  signs  for  graces  in  lute  music  late  in  the  17th  century. 

After  Kapsperger's  book  the  next  table  of  signs  of  the  same  kind  occurs 
in  the  Intavolatura  di  Liuto  attiorbato  of  Pietro  Paolo  Melii  da  Reggio, 

1614.    He  uses  the  capital  T  under  the  number         to  indicate  a  tremolo 

or  shake  :  "farai  il  tremolo  nclla  notta  dove  sara  sotto  the  other  signs  being 
for  arpeggi,  slurs,  tenues,  etc.  This  use  of  the  capital  T  for  a  shake  was 
used  in  lute  tablature  only  by  the  Italians,  and  we  find  it  in  Italian  MSS. 
in  the  lutter  half  of  the  17th  century,  as  well  as  in  printed  collections  for 
theorbo. 

It  may  be  noticed  that  on  both  these  earliest  occasions  in  which  signs 
for  graces  occur,  the  instrument  in  use  is  not  the  ordinary  lute  but  the 
Chitarronc  and  the  Liuto  Attiorbato,  neither  of  them  actually  solo  instruments 
nor  specially  adapted  to  the  performance  of  ornaments.  The  Chitarronc  was 
much  mon*  of  an  accompanying  instrument  while  the  Liuto  Attiorbato  gene- 
rally combined  the  advantages  of  a  lute  for  solo  purposes  and  a  theorbo 
for  accompanying  ones.  The  tablature  for  all  three  was  the  same  however, 
and  in  this  case  they  may  be  considered  as  the  same  instrument.  But  it 
is  not  usually  to  music  for  the  Chitarronc  or  the  Liuto  Attiorbato  that  we 
look  for  ornaments. 

Nicholas  Vallet's  book  comes  next  to  Melii's  in  point  of  date,  but  before 
going  on  to  the  French  lute  ornaments  it  would  be  well  to  mention  Pic- 
cinini  who  published  one  of  the  last  collections  of  lute  music  in  Italy,  most 
of  the  later  ones  which  exist  being  for  theorbo.  His  book,  Intavolature  di 
liuto,  c  di  chitarronc,  1623,  is  prefaced  by  several  pages  of  the  utmost  use 
and  enlightenment  to  students  of  the  practical  aspect  of  the  instrument. 
The  only  signs  he  uses,  however,  are  for  tenues  and  slurs;  there  are  none 
for  graces,  for  "since",  he  says,  "the  places  where  trenwli  should  be  made 
are  infinite,  I  have  not  wished  to  obscure  the  tablature  by  making  any*"; 
nevertheless,  he  continues,  win  all  places  where  there  is  a  pause,  little  or 
greater,  there  must  be  a  shake,  sometimes  one  sort  of  shake,  sometimes 
another,  according  to  convenience  ')*\    He  gives  long  and  elaborate  directions 


/)  In  tutti  Ii  luoghi  dove  si  derc  fermare  assai,  ô  poco,  quivi  si  deve  fare  it  Tre- 
molo, <ù  hora  si  fa  una  sorte  di  Tremolo,  <ù  hora  urialtra,  secondo  che  la  commodità 
insegna,  tù  in  ogni  tasto,  ù  corda,  «0  ancor  nellc  cromc.  harendo  tempo,  farà  buonissimo 


Digitized  by  Google 


Janet  Dodge,  Ornamentation  as  indicated  by  Signs  in  Lute  Tablature.  323 

however  for  three  different  sorts  of  tremoli;  the  first  long,  to  be  made  with 
the  upper  half  tone  accessory  upon  a  note  of  long  value;  the  second  quick 
and  short,  i.  e.  simply  a  mordent  with  the  lower  half  tone  accessory',  the 
third  a  vibrato  *).  This  is  the  first  description  of  the  vibrato  which,  despite 
Piccinini's  assertion  that  it  was  little  used,  was  one  of  the  most  effective 
tricks  in  ornamentation  and  must  have  been  employed  long  before  it  was 
actually  considered  as  an  ornament.  It  wbb  in  fact  so  much  practiced  that 
Mersenne  considered  it  quite  out  of  fashion  in  his  day  (1636)  while  Mace 
also  speaks  of  it  more  or  less  in  the  past  tense. 

Nicholas  V allot' s  instructions  in  the  preface  to  the  Secret  des  Muses, 
Amsterdam  1615,  include,  besides  signs  for  tenues  and  for  fingering,  two 
different  graces,  i.  e.  the  appoggiatura  from  above  and  the  shake.  The  first, 
of  which  the  sign  was  a  comma  (,  ,,  is  "celui  qui  donne  tout  la  grace  et 
I1  harmony  c,  et  enrichit  tout  le  jeu",  and  he  gives  the  following  example  of 
its  effect: 


par  b  mol  par  bequare 


The  other  ornament,  indicated  by  ti  cross  X  is  in  his  own  words  "semblable 
a  la  précédente,  sauf,  qiCil  faut  redoubler  a  tirer  la  cordr  de  la  main  gauche 
soit  deux  or  trois  fois,  s])cciulcvicnt  quand  la  marque-  susditte  est  posée  soux 
une  notte  noire  suirije  d'un  poinct  et  d'une  crochue,  ou  bien  aussi  d'une 
blanche".  It  was  thus  a  shake  beginning  on  the  upper  diatonic  accessory, 
and  in  the  example  he  gives  he  finishes: 


effetto  sempre.  K  perche  i  luoghi  dove  si  devono  fare  li  Tremoli,  sono  in  fluid,  non  hù 
roluto  fare  segno  alruno.  baslatido  farriso  dato  ,  avrertendo  pert),  che  per  voler  far 
molti  Tremoli  il  suonare  non  si  scuopri  tiffaticato,  e  stentate;  cssendo  nnessario.  che 
il  suonatore  suoni  leggiadro,  <ù  procuri  di  non  montrare  nel  suonare  fatica  alcuna. 

1)  Cap.  XVI.    Delle  Tremoli  rf-  di  tri  sorti  di  essi. 

Sono  li  Tremoli  di  grand issimi  ornamenio  nel  suonare  <0  sono  di  tri  sorti,  il 
primo  è  Tremolo  longo,  e  si  fà  dove  si  deve  fermarc  assai,  iù  ancor  poco.  E  per  farlo, 
si  batte  delicatamenle ,  e  presto,  moite  volte  con  la  punta  del  deto,  che  sarà  più  commodo 
sù  queUa  corda,  cite  shaeerà  suonata  :  arertendo,  che  se  sara  il  primo  tasto  si  batte 
aopra  il  seconda,  et  cosi  suceessimmente,  e  quanto  composta  il  tempo,  tanto  drre  durarc 
il  Tremolo. 

Cap.  XVII.  Del  seconda  Tremolo. 

Il  seconda  Tremolo  è  eeloce,  e  passa  presto,  tù  in  infinite  luoghi  si  pm)  fare,  che 
rende  gran  raghexxa,  e  volendolo  fare  per  esempia  si  metrerà  il  deto  auricolare.  alli  trè 
tasti  su  la  prima  corda,  <f*  in  un  tempo  istesso  ü  deto  di  mexxo  alli  dwn  tasti  delV 
istessa,  e  subito  data  il  tocco  alla  corda,  con  velocità  si  leca-rà  il  deto  auricolare  tanto, 
che  non  tocchi  la  corda:  c  presto  con  gagliardexxa  si  tomerù  nello  stesso  luago  e  sara 
fatto.  E  per  farlo  al  primo  tasto,  basta  un  deto  levandolo,  e  tornandolo  giù,  corne 
s'è  detto. 

Cap.  XVni.   Del  terxo  Tremolo. 

Il  terxo  Tremolo  è  poco  usato,  perche  cuol  libera  la  mano;  e  per  esempia  se  il  deto 
auricolare  sarà,  a  cinque  délia  terxa  farai  suonare  la  corda,  e  tieWistesso  Tempo  cal- 
cando  forte  il  deto  scuotlerai  tutta  la  mano  gagliardamente,  e  presto  tanto  che  senti, 
che  la  corda  ondeggi  un  poco,  e  sarà  fatto. 
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it  by  a  turn  which  he  always  writes  out  in  the  letters  of  the  tablature  — 
that  is,  the  sign  did  not  include  the  turn  at  the  end.  He  concludes  by 
saying  that  "ces  deux  derniers  signes  (ou  pour  micuix  dire  F  ornement  du  lutit) 
sont  fort  peu  [sie]  pratiques  en  plusieurs  endroits  et  nommément  en  ces  quar- 
tiers pourquoi  [benings  lenteurs).  Il  vous  plaira  les  observer  Tant  pour  rostre 
avancement  que  pour  en  rendre  suffisant  tesmoinage'\ 

We  have  now  reached  the  period  when  ornaments  were  not  only  the 
thing  that  "yields  all  the  grace  and  harmony  and  enriches  all  the  play**  but 
were  part  and  parcel  of  the  music.  If  we  take  away  the  ornaments  from 
much  of  the  French  lute  music  of  the  17th  Century  we  often  do  not,  it 
must  be  confessed,  find  what  is  left  of  sufficient  interest  to  account  for  the 
general  contemporary  celebrity  of  the  Parisian  school.  And  here  we  are 
more  than  ever  confronted  with  our  powerlessness  in  understanding  what  the 
real  effect  of  these  ornaments  must  have  been.  That  they  could  assume 
much  more  importance  in  the  hands  of  a  real  virtuoso  than  appears  in  the 
bare  recorded  note,  is  indubitable;  and  when  we  read  the  accounts  of  certain 
performances  on  the  instruments  by  lntenists  of  the  time,  it  seems  hopeless 
to  try  and  reconstruct  in  words  the  lost  art  of  lute  playing.  We  must 
take  most  of  it  on  faith  —  but  it  cannot,  unfortunately,  increase  our  res- 
pect for  the  music  itself. 

It  was  about  the  third  decade  of  the  17th  century  that  the  fever  of  or- 
namenting almost  every  other  note  in  lute  music  began  in  France,  and  the 
germ  was  apparently  infectious  for  the  disease  grew  with  years,  finally  wear- 
ing out  its  existence  in  Germany  in  the  second  half  of  the  18th  century. 
We  find  the  first  conventionalized  system  of  ornaments,  treated  with  more 
or  less  care  as  to  detail,  in  Mersenne's  treatise  [Harmonie  Universelle, 
1636 — 1637,  Traite  des  Instrumens  a  eoi'dcs  Livre  II.  p.  79  et  seq.).  When 
he  wrote,  however,  signs  were  not  very  diverse,  it  being  the  general  rule, 
he  says,  for  the  comma  [,)  to  serve  for  all  ornaments  —  "la  plus  part  ne 
se  servent  point  d'autre  Charaetere  pour  en  exprimer  toute*  les  différents  espèces" . 
He  himself  employa  eight  different  signs,  and  gives  full  directions  for  their 
interpretation  ;  they  may  be  condensed  as  follows,  for  to  quote  him  in  full 
would  be  beyond  the  scope  of  this  article. 

1;  Sign.  ,  and  ,  .  It  was  called  merely  a  tretnhlemenf  and  was  a  shake  or 
half  shake  with  the  use  of  the  upper  diatonic  executed  either  on  an  open  or  a  stopped 
string;  the  whole  tone  being  required  when  the  comma  stood  alone,  the  half  tone 
when  there  was  a  small  line  over  the  comma. 

As  there  is  nothing  definite  said  as  to  whether  this  ornament  was  a  shake  or  hal 
shake,  we  quote  the  lines  which  describe  its  execution: 

M//  faut  considérer  deux  choses  pour  le  bien  exécuter,  à  sçaroir  que  la  pointe  du 
doigt  de  la  main  gauche,  qui  doit  faire  ce  tremblement,  soit  bien  appuyée  sur  la  chorde 
sur  laquelle  il  se  doit  faire,  et  que  Von  ne{  1ère  point  le  doigt  de  dessus  la  dite  chorde, 
que  l'on  ne  sente  qu'elle  ayt  esté  touché  de  la  main  droite" 

2  Sign.  and  called  the  Accent  plaintif,  au  appoggiatura  from  below;  the 
half  tone  accessory  being  used  when  the  line  stood  above  the  comma. 

3  Sign  X  called  a  Martèlement,  a  shake  or  half  shake  with  the  use  of  the 
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lower  diatonic.  It  was  only  made  upon  the  first  or  second  frets  (b  or  c  of  the  tabla- 
ture) and  required-the  use  of  but  one  finger  of  the  left  hand. 

The  same  uncertainty  appears  here  as  obove.  as  to  whether  the  ornament  was 
a  full  shake  or  not.    Theoriginal  stands: 

"par  exemple  s'il  se  doit  faire  au  b  de  la  seconde,  il  faut  poser  le  premier  doigt 
de  la  main  gauche  sur  la  seconde  à  la  touche  du  b.  Et  lors  que  Von  touche  la  2  de- 
là main  droite,  l'on  doit  faire  le  tremblement  de  In  main  gauche,  et  en  finissant  le 
tremblement  il  faut  reposer  le  doigt  bien  ferme  au  mesme  lieu  qu'il  estoit  devant,  afin 
que  la  chorde,  apris  le  tremblement  achevé,  ayt  le  son  d'un  b." 

;4;  Sign  A  and  /\.  The  effect  was  the  same  as  the  cross  ;X)  above.  It  was 
another  Martèlement  and  differed  from  the  first  by  being  applicable  to  any  two  frets, 
and  implying  the  use  of  two  fingers  of  the  left  hand.  The  line  above  the  sign  [~/\] 
indicated  the  use  of  the  half  tone  in  making  the  tremblement. 

(5)  Sign  ,v)  Effect:  a  vibrato.  Called  the  eerre  cassé  or  souspir.  It  seems  strange 
that  this  so-called  ornament,  which  must  always  have  been  effective  on  the  lute,  was 
even  in  Mersenne's  day  out  of  fashion.    He  informs  us: 

"Quant  au  rerre  casse,  je  l'adjouste  icy,  encore  qu'il  ne  soit  pas  maintenant  si 
usité  que  par  le  passé,  doutant  qu'il  a  fort  bonne  grace,  quand  on  le  fait  bien  à  propos  ■ 
et  rune  des  raisons  pour  laquelle  les  modernes  Ton  rejette,  est  parce  que  les  anciens  en 
usoil  presque  partout.  Mais  puisqu'il  est  aussi  vitieux  de  n'en  point  faire  du  tout, 
comme  d'en  faire  trop  souvent,  il  faut  user  de  médiocrité." 

fit  Sign  Z 

The  Battement,  as  this  was  called,  was,  Mersenne  tells  us,  practiced  more  upon 
the  violin  than  upon  the  lute.  It  appears  as  an  ordinary  shake,  with  the  lower 
accessory,  but  it  is  not  quite  clear  if  three  or  only  two  tones  were  involved.  The 
passage  stands  thus: 

"Or  il  est  appcllé  Itattement  parce  que  le  doigt  de  la  main  gauche  ne  doit  tirer  la 
chorde  qu'une  fois,  après  avoir  esté  touchée  de  la  main  droite,  car  le  reste  du  tremble- 
ment se  doit  faire  par  le  seul  battement  du  doigt,  autant  de  fois  <jue  la  longueur  de  la 
mesure  le  petit  permettre.    Par  exemple,  s'il  se  doit  faire  sur  le  c  de  la  quatriesme  en 


cette  façon,    il  faut  poser  le  premier  doigt  sur  la  quatriesme  éi  la  touche  du 

—6  *— 

c,  et  le  petit  doigt  à  la  touche  </V;  Et  lors  que  F  on  touche  la  chorde  de  la  main  droite, 
il  faut  tirer  une  seule  fois  la  chorde  du  petit  doigt  .et  terminer  le  reste  du  tremblement 
en  battant  sur  la  chorde;  or  il  se  peut  faire  en  toute  autre  lettre,  comme  en  celle-cy." 

il)  Sign  'Z  and  'Z 

A  Battement  preceded  by  the  Accent  plaintif  —  the  shake  being  executed  with 
either  half  or  whole  tone  accessory  according  to  whether  the  sign  had  a  line  above 
it  or  not. 

(8)  Sign  'V  and  «y 

The  Accent  plaintif  followed  by  the  Verre  cassé,  the  appogiatura  being  ol*  a  whole 
or  half  tone  according  to  the  line  above  the  sign. 

But  according  to  the  description  of  this  ornament,  it  partook  somewhat  of  a  slide, 
three  separate  tones  being  heard: 

"par  exemple,  s'il  se  doit  faire  sur  Te  de  la  seconde  en  cette  façon         'V  •  Après 

avoir  touché  la  chorde  de  la  main  droite,  il  faut  laisser  tomber  de  haut  le  premier  doigt 
de  la  main  gauche  éi  la  touche  du  c.  et  puis  poser  le  petit  doigt  de  la  main  gauche  sur 
la  seconde  «  la  touche  de  le,  en  terminant  le  tremblement  comme  on  fait  au  rerre 
cassé." 

Most  of  Mersenne's  signs  are  to  be  found  in  the  MS.  collections  of 
French  lute  music  of  the  17th  century,  but  whether  they  were  interpreted 
in  the  way  hv.  describes  it  is  impossible  to  know.    The  one  in  use  most 
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frequently  was  certainly  the  comma,  and  we  hardly  find  a  line  of  lute  music 
of  the  time  without  its  occurring  many  times.    It  is  also  used,  later  in  the 

century,  in  double  shakes  (  %  ]  ).  Next  to  the  comma  the  two  Martèlement* 
are  usual  (x  and  v);  numbers  6  and  7  are  certainly  not  at  all  common,  and 
we  have  not  met  with  them  in  any  of  the  MSS.  in  the  libraries  of  London. 
Brussels,  Paris,  Berlin  or  Munich.  Besides  those  mentioned  above  there  is 
another  sign  in  fairly  frequent  use  at  the  time,  or  perhaps  a  little  later  in 
the  century,  not  explained  by  Mersenne,  i.  e.  a  sort  of  mordent  sign  under 

a  letter  (  ),  which  does  not  seem  ever  to  occur  on  an  open  string.  In 

later  MSS,  of  the  very  end  of  the  17th  century  and  beginning  of  the  18th, 
we  find  the  appoggiatura  from  above  indicated  by  the  following  Also 

the  signs  M  and  *  become  more  and  more  frequent,  both  of  which  are 
probably  meant  to  indicate  shakes.  But  we  shall  recur  to  these  in  dealing 
with  German  tables  of  lute  ornaments.  As  a  matter  of  fact  one  cannot  al- 
ways be  at  all  sure  what  the  exact  interpretation  was  for  the  signs  for 
ornaments  that  we  meet  with  in  MS  collections  where  there  is  no  table  of 
explanation  attached,  a  habit  which  was  not  usual  until  the  18th  century 
except  in  printed  books.  The  only  way  to  get  at  an  approximate  under- 
standing of  them  is  to  study  the  individual  passages  where  the  signs  occur 
and  seo  what  is  possible  and  what  not  —  and  even  this  is  not  at  all  infal- 
lible. A  study  of  contemporary  printed  books  where  there  are  tables  appended 
is  a  help,  but  luteuists  put  very  different  interpretations  upon  the  same  sign. 

It  would  also  be  interesting  to  know  just  how  much  Internats  borrowed 
from  vocal  and  keyboard  signs  for  graces  in  use  during  the  second  half  of 
the  17th  century,  or.  on  the  other  hand,  how  much  they  lent  to  these.  We 
find  many  of  the  lute  signs  in  the  table  of  ornaments  for  organ,  harpsichord 
and  vocal  performance,  and  vice  versa.  Such  signs  as  >  or  A  —  not  unlike 
Mersenne's  second  Martelkmcnt  —  are  left  unexplained  by  lutenists,  but  we 
find  them  in  use  in  keyboard  music  as  a  "Port  de  voix"  or  appoggiatura. 
Both  the  signs  X  and  are  used  as  shakes  in  French  and  German  instruc- 
tion-books of  the  late  17th  and  early  18th  centuries.  Very  likely  each 
instrument  borrowod  from  the  other,  but  owing  to  the  fact  that  most  lute 
ornaments  of  the  17tb  century  occur  in  undated  MSS.  it  would  be  impos- 
sible to  decide  where  an  ornament  is  first  to  be  met  with. 

The  printed  collections  of  French  lute  music  in  the  latter  half  of  the 
17th  century,  which  are  indeed  very  few  and  far  between,  give  us  hardly 
any  signs  that  we  have  not  come  across  iu  Mersenne  or  the  MS  collections. 
Denis  Gaultier' s  two  books  —  the  Pièces  de  Luth  (Paris  Nat.)  and  the 
Li  ire  de  Tablature  (Paris  Cons.)  —  have  long  tables  of  signs  for  performance 
which  include  many  besides  those  to  indicate  ornaments,  such  as  the  arpeg- 


„  — ■ — ■  ff- 

gio  sign,              the  tenue       c  0   ~  slurs,  and  what  we  find  explained  for 
— ft  -ä  ^ — 


the  first  time  although  it  was  probably  employed  earlier,  the  " cstouffemmt* 
which  1b  indicated  by  a  cross  x  like  Mersenne's  M'irteleincnt  and  like  the 
sign  for  a  shake  used  by  18th  century  lutenists.  He  has  four  signs  for 
actual  graces,  which  are: 
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a;  the  comma  indicating  a  tremblement  of  what  nature  he  does  not  say  in  the 

Piece*  de  Luth,  probably  leaving  it  to  the  discretion  of  the  performer,  although  in 
the  Litre  de  Tablature  he  has  added  the  following  directions: 

"il  faut  tirer  la  cord?  de  quelque  doigt  de.  la  main  gauche,  cent  a  sçavoir  une  fois 
seulement  lors  qu'il  g  a  une  crochue  mr  la  lettre,  et  deux  fois  lors  qu'il  g  a  uue  noire 
et  plus"  fois  quand  il  g  a  une  noire  et  un  point  et  en  faisant  le  tremblement  jusque* 
à  la  conclusion  de  la  cadenee  que  l'on  trouvera  marquée  ;  mais  il  faut  observer  que 
chacun  peut  nu  nager  ces  espaces  d agréments,  selon  la  nature  du  chant  de  la  pu  ce 
et  du  mouvement." 

b)  The  sign  •^r  which  indicated  an  appoggiatura  from  below. 

cj  The  sign  being  the  same  aa  that  of  Mersenne's  second  Martèlement,  but  in 
this  case  standing  for  an  appogiatura  from  above. 

d)  About  the  other  sign  there  seems  a  little  confusion,  but  it  may  indicate  an 
appoggiatura  from  above  fallowed  by  a  shake,  that  is,  a  composite  ornament  such  as 
the  last  two  of  Mersenne's  and  Mace's  -Back-fall  Shaked".  We  quote  Denis  Gaultiers 
own  words  concerning  the  ornament;  the  first  from  the  Pieces  de  Luth. 

"Quant  il  y  a  une  ligne  qui  tient  deux  cordes  où  il  y  a  un  tremblement  à  chacune 
il  n'en  faut  toucher  qu'une  de  la   main  droitte  et  tirer  l'autre  de  la  main  gauche 

comme  4 1    4S  >  .** 

The  second  is  from  the  Line  de  Tablature: 

"Lors  qu'il  se  fronte  une  ligne  courbe  qui  enrirone  deux  cordes  et  qu'il  y  a  une 
rirgule  après  la  premiere  (Jude?)  lettre,  il  faudra  toucher  la  premiere  lettre  de  quebpte 
doigt  de  la  main  droite,  et  tirer  lautre  lettre  ou  est  la  virgule  de  lun  des  doigt  de  la 

main  gauche.    Exemple.  <J 

Perrine's  editions  in  notation  of  the  Gaultier  pieces  substitute  the  cross 
(x)  for  the  comma  (,)  in  indicating  the  tremblements,  and  most  lutenists 
after  him  seem  to  have  adopted  the  change.  German  lutenists  who  are  again 
heard  of  at  the  end  of  the  17th  century,  after  almost  half  a  century  of  si- 
lence, followed  the  French  tablature  with  all  its  signs,  and  were  in  nearly 
every  way  a  direct  outcome  of  the  French  school  throughout  the  second  half 
of  the  17th  century.  But  before  going  on  to  these  we  must  pause  and 
consider  an  English  lutenist  who,  in  his  own  country,  stands  alone  not  only 
on  account  of  his  late  date  and  his  championship  of  a  dying  cause,  but  also 
because  he  is  the  most  explicit  and  coherent  of  all  writers  upon  the  instru- 
ment; what  he  knew  about  it  he  put  down  in  black  and  white  so  uninistake- 
ably  clearly  that  the  loss  of  his  book  would  cause  a  greater  gap  in  the 
history  of  lute  playing  than  that  of  almost  any  other. 

English  lute  tublature  of  the  16th  and  early  17th  centuries  follows  more 
or  leBB  faithfully  the  French  tablature  of  the  same  period,  but  as  regards 
ornaments  they  were  neither  eloquent  nor  explicit.  We  have  quoted  from 
Thomas  Robinson  on  the  subject  of  "relishing" ,  i.  e.  ornamenting  the  play, 
and  from  what  he  says  we  may  infer  that  such  a  proceeding  was  usual; 
but  at  the  time  when  French  graces  were  beginning  to  be  a  couscious  fa- 
shion, lute  music  in  England  had  already  more  or  less  given  place  to  that 
for  keyed  instruments,  and  in  print  lutenists  were  absolutely  silent  except 
in  accompaniments  to  songs.  That  among  those  lovers  of  the  instrument 
there  were  in  use  some  of  the  ornaments  later  described  by  Mace,  we  know 
from  his  own  allusions  to  "Encient  Times*',  and  very  likely  the  French 
lutenists  who  were  in  the  service  of  Charles  1  introduced  those  in  fashion 
among  themselves.    "We  meet  with  a  single  and  a  double  cross  ;x  and  I, 
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frequently  in  English  MSS.  of  the  middle  of  the  17th  century,  the  first  of 
which  may  have  indicated  a  vibrato,  and  the  second  a  shake,  although  these 
interpretations  must  remain  entirely  matters  of  conjecture  in  the  absence  of 
definite  directions.  The  real  life  of  the  lute  after  this  time  was  confined 
to  the  private  labours  of  a  very  few  enthusiasts,  generally  of  old-fashioned 
tastes,  a  fact  which  Mace  deplores  with  all  the  energy  of  his  piquant  lan- 
guage, and  they  certainly  did  not  always  trouble  to  write  out  their  graces. 
Mace  was  born  in  1613,  and  not  until  towards  the  end  of  a  long  life  did 
he  put  into  print  his  experiences  of  lute  playing.  But  his  book  does  not 
seem  to  have  had  any  influence  towards  bringing  about  a  revival,  for  there 
are  few  indications  to  show  that  lute  playing  continued  anything  but  an 
affair  of  the  past.  It  is  an  exceedingly  important  book  nevertheless,  (besides 
being  the  most  entertaining  one  in  existence  on  the  subject)  and  a  great 
deal  of  it  deserves  reprinting.  Lack  of  space  forces  us  to  abridge  much  of 
what  he  says  about  ornaments,  but  we  give  his  own  words  where  it  is 
possible,  as  no  others  would  convey  the  same  impression.  He  uses  fifteen 
different  signs  for  those  "graces  commonly  in  use  upon  the  lute"  of  which 
we  give  a  table  below,  including  even  those  not  rightly  belonging  to  the 
category  of  ornaments. 

(1)  "The  first  and  chiefest  is  the  shake"  with  the  sign:  a 
;2)  the  Beate:  'a 

(3)  the  Backfall:  >Ct 

(4)  the  Halffall:  a 

(Ö)  the  Wholefall  :  +a 

(6)  the  Elevation:  #a 

(7)  the  Single  Relish  :  .\  a 
(8;  the  Double  Relish:  \:a 
\9  the  Slur  :  a 

10;  the  Slide:  (the  same! 
11;  the  Spinier:  a/ 

;12;  the  Sting:  -a 

13;  the  Tut:  'Ct 

;14;  the  Pause:  a  or  ^ 

(15;  "Soft  and  Loud  Play,  Thus  so:  lo:   which  is  as  Great  and  Good  a  Grace 
any  other  what  soever.'* 

(1)  "The  Shake"  he  tells  us  uis  2  ways  to  be  performed,  either  Hard  or  Soft,  the 
Hard  ;or  Tearing  Shake;  is  thus  done,  viz:  if  you  Shake  any  String  Open,  you  must 
first  strike  it  with  some  Right  Hand  Finger,  and  then  be  ready  with  the  Fore-finger 
of  the  Left  Hand  to  pick  it  up  with  the  very  Tip  (near  the  Nail;  of  your  Finger; 
and  so  by  often  and  quick  picking  it  up  in  that  manner,  or  (more  plainly)  Scratching 
It,  in  a  Smooth,  Nimble,  and  Strong  Agitation,  you  will  have  performed  It.*' 

"The  Soft-Shake  is  done  in  all  respects  like  the  former,  except  de  Tearing  and 
Scratching;  and  only  by  Beating  the  String  Strongly  and  with  a  Quick  Motiou,  in 
the  same  place  as  you  did  the  other  .  . 

"Some  there  are  fand  many  have  I  met  with]  who  have  such  a  natural  Agility 
(in  their  Nerves  and  Aptitude  to  that  Performance,  that  before  they  could  do  any- 
thing else  to  purpose  they  would  make  a  Shake  Rarely  Well.    And  some  again  can 
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scarcely  ever  Gain  a  Good  Shake,  by  reason  of  the  unaptness  of  their  Nerves  to  that 
Action;  but  yet  otherwise  come  to  play  well.* 

"I  for  my  own  part  have  had  occasion  to  break  both  my  Arms;  by  reason  of 
which  I  cannot  make  the  nerve  shake  well  nor  strong;  yet  by  a  certain  Motion  of 
my  Arm  I  have  gain'd  such  a  Contentive  Shake,  that  sometimes  my  Scholars  will 
ask  me  How  they  shall  do  to  get  the  like?  I  have  then  no  better  Answer  for  Them 
than  to  tell  Them  They  muBt  first  Break  their  Arm  as  I  have  done;  and  so  possibly 
after  that  (by  Practice)  they  may  get  My  manner  of  Shake." 

Then  he  proceeds  to  explain  the  difference  in  Open  and  Stopped  Shakes:  "The 
Stopt- Shake,  is  (only)  differing  from  the  Open-Shake,  in  that  you  are  always  to  use 
some  One  of  your  Under-fingers,  in  your  Shaking,  and  to  Stop,  one  of  your  Upper* 
fingers,  upon  some  Letter,  an  then  Shake  with  an  Under-finger.  As  for  example: 
Suppose  you  stop  the  letter  b  upon  the  2*"i  String,  with  your  Fore-finger:  Then  must 
you  make  your  Shake,  from  the  letter  d,  (because  it  is  the  Aire)  upon  the  same 
String,  with  your  Little  Finger;  Remembering  to  stop  the  b,  Hard  and  Close,  all 
the  time  of  your  Shaking;  and  if  you  will  have  a  Soft,  and  Smooth  Shake,  then  only 
beat  the  letter  d  Hard,  and  Quick,  directly  down,  and  up,  with  the  very  Tip  of  your 
Little  Finger;  but  if  you  would  have  a  Hard,  or  Tearing  Shake,  then  Nibble  the  d 
strongly,  and  very  quick,  and  it  will  give  you  Full  Content;  and  so  for  all  Stopt 
Strings  which  require  Shaking." 

(2)  The  beat  ('a)  as  explained  is  a  quick  shake  with  the  lower  half-tone  acces- 
sory, beginning  was  if  you  would  Back-fall  the  False  Note";  but  both  notes  must  be 
plainly  heard  in  the  "beating"  and  the  note  on  which  the  beat  is  made,  i.  e.  the 
upper  one,  "must  be  Eminently  heard  at  that  very  last:  For  you  must  know  this, 
That  whatever  your  Grace  be,  you  must,  in  your  Fare-well,  express  the  True  Note 
perfectly,  or  else  your  pretended  Grace  will  prove  a  Disgracc.tt 

(3)  The  Back-fall  Ça)  is  an  appoggiatura  from  above  and  may  be  either  "Plain 
or  Shaked"  afterwards,  "as  if  it  had  not  been  Back-falTd." 

(4}  The  Half-fall  (  o)  is  the  same  from  below,  —  corresponding  to  Mersenne's 
accent  plaintif  —  but  always  with  the  half  tone. 

(6)  The  Whole-fall  (+a),  "a  Grace  much  out  of  use  in  These  our  Days"  yet  "in 
some  cases  very  Good  and  Handsome,  and  may  give  Delight  and  Content  to  many 
who  think  fit  to  use  It,"  is  a  slide  upwards  of  a  third;  and  it  must  be  so  performed 
that  the  first  note  is  not  Btruck  so  loud  that  the  other  two  sound  weaker,  an  accident 
which  can  easily  occur  as  "a  Man  cannot  fall  a  String  so  Loud  as  he  can  strike  it." 

(6)  The  Elevation  (  ),  like  the  Single  and  double  relish  which  follows,  is  of 
a  more  complicated  description,  and  Mace  explains  it  thus  in  tablature 
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j  n  *  j  j 


J  M  J*  J 


ËEÊÎ 
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it.    r,  h 


k    r.  it 


a    r:  h  f  >g 


Ascending 


Descending 


This  ornament  is  thus  made  upon  the  middle  note.  But  the  right  hand  strikes  the 
string  only  at  c  before  the  "elevation"  begins,  the  other  notes  being  "performed  by 
the  activity  of  the  left  hand"  alone,  i.  e.  legato.  Mace  explains  that  this  is  a  "Hard 
Grace",  for  it  requires  a  "pritty  Careful  Practice"  to  hit  the  first  just  strong  enough 
and  no  more  than  will  cause  the  whole  to  give  the  same  degree  of  sound. 
il)  The  Single  Relish  .-.a)  is  explained  as  fallows: 

S   A  IMG     IX.  22 
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J  Ascending     j[  j\  J 


Explained 


J  Descending    J)  j\  J 


Explained 

and  he  recommendB  that  the  Back-full  ,)c  )  which  occurs  on  the  second  note,  should 

"always  be  performed  very  strongly,  and  smartly,  before  you  attempt  the  other 
2  Notes." 

(8)  The  Double  Relish  (yfl)  "is  a  Grace,  very  profitable  to  practice,  for  the 
making  the  Hand  Nimble,  Quick,  and  Even";  but  it  is  not  played  legato  upon  the 
lute  on  account  of  the  number  of  notes  it  involves.   "In  Encient  Times  the  Well 
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Translation 


The  plain  notes 


Their  explanation 


and  True  Performance  of  It,  upon  the  several  Keys,  throughout  the  Instrument 
(either  Lute  or  Violj  was  accounted  an  Eminent  piece  of  Excellency,  though  now. 
we  use  it  not  at  all  in  our  Compositions  upon  the  Lute.  However  I  9hall  commend 
the  Private  Use  and  Practice  ot  It  to  All  Practitioners  as  a  very  Beneficial  Piece 
of  Practice  for  the  Command  of  the  Hand." 

{9)  The  81ur  (  «  )  is  simply  the  sliding  up  with  the  left  hand,  i.  e.  legato,  of  as 

many  letters  or  notes  as  possible. 

(10)  The  Slide  was  similar  to  it,  except  that  is  was  used  only  in  descending,  and 
never  more  than  two  or  three  notes  at  a  time. 

(11)  "The  Spinger  [a;]  is  a  Grace,  very  neat,  and  Curious,  for  some  sort  of 

notes"  and  is  performed  as  follows: 


i.e. 


Ut 


Only  the  touch 


of  'great  importance  here,  four  you  must  only  "dab"  your  finger  on  the  accessor}' 
note  "so  Gently  that  you  do  not  cause  the  string  to  sound  in  that  stop  (so  dab'd; 
but  only  so  that  it  may  suddenly  take  away  that  sound  which  you  last  struck;  yet 
to  give  some  small  Tincture  of  a  New  Note;  but  not  distinctly  to  be  heard,  as 
a  Note." 

(12)  The  Sting  (  w<i  )  was  another  -Neat  and  Pritty  Grace  ;  But  not  Modish  in 
These  Days,"  any  more  than  it  was  in  Mersenne's)  being  a  vibrato  like  Mersenne's 
terre  cassé,  which  caused  the  sound  "to  swell  with  pretty  unexpected  Humour." 

1 13;  The  Tut  (  :a  )  was  what  Denis  Gaultier  calls  the  "estouffement",  i.  e.  "a  sudden 
taking  away  the  Sound  of  any  Note,  and  in  such  manner  as  it  will  seem  to  cry  Tut 
. .  .  so  plainly,  as  if  it  were  a  Living  Creature,  Speakable." 

U.i  and  (15)  The  Pause  and  Soft  and  Loud  Play  are  hardly  "graces"  but 
considered  by  Mace  as  coming  under  the  same  category  as  the  others. 
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If  we  are  ever  able  to  reconstruct  the  peculiar  effect  which  all  these 
ornaments  produced  upon  the  lute  it  is  chiefly  through  Mace's  eloquence  on 
the  subject,  for  no  other  lutenist  so  carefully  emphasizes  the  difference  of 
touch  necessary  to  the  performance  of  them,  and  none  spares  so  few  pains 
to  make  his  meaning  clear  in  every  little  detail.  It  is  impossible,  without 
quoting  far  more  of  his  directions  and  observations  than  is  possible  in  short 
space,  to  give  any  but  a  vague  and  cursory  idea  of  what  he  did  for  students 
of  the  lute,  when,  unfortunately,  his  book  was  too  late  to  have  been  of 
assistance  to  many.  We  give  in  facsimile  one  of  his  lessons,  which  introduces 
many  of  the  ornaments  we  have  been  considering,  and  those  who  are  interest- 
ed in  this  curious  personality  should  turn  to  his  book  and  read  the  account 
of  how  it  was  inspired  —  a  story  of  great  charm  and  naiveté  but  rather 
too  long  to  reprint  here. 

The  Firß  Leßonoftbe  Ftrïî  Sett,  called  the  Authors  Miftreß. 
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[The  points  underneath  the  left  ers  indicate  right  hand  fingering.) 


The  last  quarter  of  the  17th  Century  saw  a  great  decline  in  the  fashion 
of  lute  playing  in  France.  We  know  from  many  contemporary  sources  that 
the  theorbo  began  much  more  to  take  its  place,  and  instruction  books  for 
the  theorbo  —  treatises  generally  devoted  to  the  art  of  playing  from  a 
figured  bass  —  became  much  more  frequent.  This  of  course  meant  also 
the  decline  of  ornaments.  Still,  the  many  MS.  collections  of  lute  music 
remaining  of  this  period  testify  that  the  fashion  of  lute  playing  was  not  by 
any  means  extinct;  and  through  the  first  quarter  of  the  18th  Century  we 
may  still  expect  to  find  it  alive.  Printed  lute  collections,  however,  are  not 
to  be  found  in  France  any  more  after  the  end  of  the  17th  Century,  and  it 
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is  to  Germany  that  we  must  turn  to  study  the  last  phase  of  the  dying  fash- 
ion. As  we  have  said  above,  Germans  took  on  most  of  the  characteristics 
of  the  French  school  of  lute  music,  and  in  the  use  of  ornaments  we  find 
them  equal  to  their  precedessors.  But  they  added  to  and  modified  the  signs 
as  they  went  on  —  often  borrowing  from  those  in  use  in  keyboard  music  — 
so  that  by  the  middle  of  the  18th  Century  they  had  practically  a  new  set. 
Lutenists  had  pretty  well  ceased  to  be  initiators  or  inventors  of  new  fashions 
so  that  as  a  general  rule  whatever  we  find  that  is  new  in  18th  Century 
lute  music,  new  in  the  way  of  not  having  been  met  with  before  among 
lutenists,  we  may  be  safe  in  assigning  to  keyboard  influence. 

Esaias  Beussner,  whose  various  lute  publications  occupy  the  third 

quarter  of  the  17th  century,  uses  both  a  cross  (£x)  and  a  comma  (rt>)  but 
does  not  tell  us  what  sort  of  graces  they  indicate  ;  probably  the  comma  stands 
for  a  shake1},  and  the  cross  for  a  vibrato.    The  appoggiatura  is  indicated 

by  the  bow  under  a  letter,  Le  Sage  de  Richée,  whose  collection 

(Cabinet  der  Lauten  1695)  makes  him  rank  under  German  lutenists,  is  more 
explicit,  but  the  number  of  graces  proper  which  he  uses  may  be  reduced  to 

(1)  the  shake  {Triller)  which  is  indicated  by  the  comma  with  the  direc- 

tion :  udaß  er  nicht  muß  gerissen,  sondern  anfänglich  langsam  hernach  aber 
allezeit  immer  geechwinder  geschlagen  werden".  (2)  The  appoggiatura  from 
above  (Abxitg)  and  (3)  that  from  below  (Fall),  both  expressed  by  the  same 

sign,  i.  e.  the  bow  underneath  the  letters  (-*^-  » 

Wenzel  Ludwig  Freiherr  von  Radolt,  in  an  exceedingly  useful  preface 
to  a  collection  of  pieces  for  several  lutes  (Die  Aller  Treueste  Verschwigenste 
und  nach  so  wohl  Fröhlichen  als  Traurigen  Humor  sieh  richtende  Freitiden 
Vergesellschaft  sich  mit  anderen  getreuen  Fasalen  unserer  innersten  Oemietx 
Begungen.  1701),  gives  elaborate  directions  for  lute  playing  and  employs 
many  signs  for  performance.  The  ornaments  he  mentions,  together  with 
their  signs,  may  be  condensed  as  follows: 

The  Shake  Triller)  is  inclated  by  the  comma  '-«-») 

The  slide  and  appoggiatura  from  above  by  the  usual  bow  (/Vc 

The  appogiatura  from  below  by  the  bow  under  a  single  letter 

The  etouffement  Mace's  Tut)  by  the  sign  //  kc  ) 

The  Vibrato  [Tremulaniens  by  a  double  cross 

The  Single  Cross  (•£->*)  apparently  indicated  a  sort  of  mordent,  but  the  passage 

is  not  altogether  clear  and  is  best  given  in  full. 

"Daß  ainfacfie  Krcuxlein  bedeuttet,  wan  man  mit  der  rechten  Hand  die  Saitten 
anschlaget  und  mit  der  Linkh  Rand  durch  etliche  ausaxug  die  SaiOen  gleich&amb 
hamert  ;  Mortellement  genannr-,. 


1  Tappert  interprets  the  comma  in  Reussner's  pieces  as  an  appoggiatura 
(see  Monatshefte  fur  Musikgeschichte,  1900)  but  it  is  doubtful  if  it  acquired  that 
interpretation  until  towards  the  middle  of  the  18th  century. 

2  Although  not  belonging  to  the  category  of  ornaments  the  following  direction 
of  Radolt's  is  worth  mentioning  as  it  is  a  point  of  some  practical  interest  which  is 


not,  to  my  knowledge,  made  by  any  earlier  lutenist.  i.  e.:  ^^^j^ 
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Radolt'8  book  seems  to  mark  a  transition  from  the  set  of  signs  employed 
by  French  lutenists  to  those  used  by  18th  century  Germans.  The  shake  is 
still  indicated  by  the  comma,  but  we  find  new  signs  for  the  etouffement  and 
for  the  vibrato.  In  the  next  work  to  be  considered,  Baron's  Untersuchung, 
1727,  Radolt's  Vibrato  sign  is  adopted  for  the  three  highest  strings,  but 

h  MC 

for  the  two  lowest  a  single  cross  is  used,  i.  e.   -,  

— 

He  calls  these  Mordanten  or  Bedungen,  and  the  difference  between  the 
two  kinds  is  that  the  first  is  made  with  a  free  hand,  that  is,  the  thumb 
loosed  from  its  hold  on  the  back  of  the  neck;  while  in  the  second,  being 
on  a  low  string  where  there  is  not  so  much  chance  for  free  play,  and  where 
more  strength  is  needed,  the  thumb  is  held  fast  as  usual.  Slides  and  ap- 
poggiaturas  are  made  with  bows  reversed  according  to  whether  the  ornaments 

move  up  or  down,  ab  f^Jj.    The  shake  (Trillo)  is  still  the  comma  (-tv*-) 

and  "bestehet  in  einer  Bewegung,  welche  etwas  langsam  und  gelinde  angefangen 
aber  geschwinder  und  stärker  continuirt  wird".  Baron  also  gives  examples 
for  what  he  calls  Toni  intermedin  or  the  intermediary  grace  notes  connecting 

J  J 

— « — e — e-fl  

■  tat  -J—jTT 

two  distant  tones  —  a  sort  of  slide  i.  e.      II  *  £  * 


It  must  not  be  thought,  Baron  continues,  that  the  ornaments  he  instances 
are  the  only  ones  to  be  used,  for  there  is  much  to  be  done  in  the  way 
of  ornamentation  by  skill  and  taste.  Also: 

»  Spielt  oder  läßt  man  sich  alleine  hören,  so  kan  man  torneJtmlich  bey  langsamen 
Sachen  sich  schon  etwa»  länger  aufhalten  und  mehr  Manieren  tnachen,  doch  muß  man 
nicht  exeediren,  weil  auch  allxuriele  Manieren,  zumal  sie  nicht  am  redden  Ort  ange- 
bracht, die  Modulation  und  Melodie  verstümmeln.  In  geschwinden  Sachen  ist  teeiter 
nichts  als  Reinlichkeit  und  Deutlichkeit  die  beste  Manier,  und  wolle  auch  jemand  viel 
andern  Zusatz  darxu  thun,  wäre  es  eben  so  ungereimt,  als  Hasen  mit  Schnecken  und 
Krebsen  zu  hetzen.  Spielt  man  aber  mit  andern,  so  ist  vorhero  xu  wissen  nötig,  teas 
der  andere  vor  eine  Methode  habe,  daß  man  sielt  darnach  richten  kan.  Denn  da  muß 
einer  den  andern  certo  respectu  imitiren  und  nachgeben,  ja  einerley  Methode  annehmen, 
weilen  durch  diverse  Art  nicht  allem  die  Harmonie  sondern  sogar  die  Orace  verdorben 
wird.  Ein  Laufwerk  gehöret  auch  mit  zur  musikalischen  Zierlichkeit  oder  Eleganz, 
und  kommt  solches  sehr  artig  heraus,  wenn  dergleichen  bey  langsamen  Sachen,  e.  g. 
Airs,  Sarabanden  etc.  und  um  Cadenzen  als  wie  bey  denen  Sängern  angebracht  werden.* 

Adam  Falkenhagen  must  continually  have  brought  Baron's  disapproval 
down  upon  him  by  his  over  frequent  use  of  ornaments,  his  pieces  being 
sometimes  hardly  to  be  deciphered  for  the  confusion  thus  caused.  Rudolph 
Straube,  too,  fills  his  tablature  with  ornaments  and  signs  of  expression, 


uDas  große  A  bedeutet,  das  man  den  Baß  allein  anschlage,  hernach  die  klein  Saitten 
zu  den  rotgenden  kleinen  a." 

That  is,  the  bass  strings  (diapasons}  were  coupled  with  octaves,  and  these  octaves 
treated  as  separate  tones.   This  effect  was  indicated  by  later  lutenists  by  the  term 

gebrochene  Baß  and  the  sign  • 
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until  we  rather  sigh  for  the  days  when  such  things  were  a  matter  of  indivi- 
dual inspiration,  instead  of  stereotyped  convention.  These  two,  together  with 
nearly  all  other  Internists  of  the  period  —  the  Weiß  brothers,  Kropfganß, 
David  Kellner,  Seidel,  etc.  —  all  make  use  of  a  set  of  signs  explained 
somewhat  later  (1760)  in  Beyer's  settings  of  Gellert's  Odes,  as  follows: 

or  or 


or 


ca  [ 

r*'  n 

1  ft)  r-n  8   -r—  1 

ii  <*e 

r^e-z — n 

 «  > 

If*  ba 

— —        4f  T3— -  (IC*  

I  at 

■»!   ^ — i 

Abzug, 
or 


Doppelter  Abzug.   Abzug  auf  3  Buchstaben.  Einfall. 


a  e  o 


I 


» — «- 


tvh- 


ft  b~d~ 


Doppelter  Einfall.  Einfall  auf  3  Buchstaben.  Abzüge  u. Einfälle  zusammenhängend. 


d  •> — &d 


*  * 


4± 


Beyde  Arten  der  Abzüge  zusammenhängend.KurzerMordent.Einfall  u.Mordent.  Trillo. 


3 


ff*  yrrtH 


-€Ht- 


Vu 


3 


5 


un- 


it * 


X 


ff„ 
ft  tt 


ft 


ft 


-ff — « — u — ff 





>  %  TÔT 

Kurzes  Trillo. Dopp. Trillo.  Fortgehendes  Trillo 


Circulo  mezzo. 


Bebung. 

The  only  sign  which,  except  for  this  one  example,  we  have  not  detected 
elsewhere  in  lute  music  is  the  last,  called  circulo  mezzo  which  was  undoubt- 
edly that  called  Halb-Circkel  by  Mattheson1)  and  explained  thus: 

Ohne  Schmuck.  Mit  einem  Halbcirkel  fallend. 


ff 


ivtn     Cnkmimlr  \M  i  *    Ain  a  m    Uta  1 1%  «  î  »Lf  a  I    efaif*An/l  'T^flV* 


Ohne  Schmuck. 


Mit  einem  Halbcirkel  steigend. 


All  the  other  signs  used  by  Beyer  are  of  continual  occurrence,  only  there 
are  occasional  variations  in  the  interpretation  put  upon  them  by  Beyer. 
Straube  for  instance  uses  a  comma  in  the  way  Beyer  used  the  cross  aa 


Fortgehendes  Trio,  i.  e.: 


a  'a  "a  "'a  bWat'o,  \  6 


1;  Vollkommener  Kapellmeister  p.  117. 
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In  his  case  the  use  of  the  cross  may  have  been  the  same  as  Baron's,  a 
vibrato  ;  but  this  use  of  the  comma  is  exceptional  at  so  late  a  date.  Besides 

these,  there  is  still  the  etouffement  like  Radolt's  i-d-lh)  which  is  in  one  case 
at  least  (M.  274  MS  25461  Nürnberg)  described  as  a  Semi-Trillo ;  also  this 

sign:  d~~  for  what  is  called  Mordanten  in  the  same  MS,  although  whether 

the  same  as  Baron's  Mordanten,  i.  e.  a  vibrato  we  are  not  told;  and  another 
sign  in  use  by  harpsichord  players,  i.  e.  >yv  over  a  letter  which  is  explained, 
again  by  the  same  MS,  as  follows: 


>  j 


-± 


4J  4: 


g  e  eae 


«  € 


'"a 


Translation 


"a 


m 


In  many  cases  we  find  ornaments  (chiefly  turns)  expressed  in  small  letters 
and  time  values  in  the  tablature,  such  as  in  Bach's  lute  pieces. 

(uhrL  h-) —      m  fgj  ff— 


and 


In  fact  there  was  never,  except  for  the  one  example  above  (-*>),  any  sign 
in  use  among  lutenists  for  the  indication  of  a  turn  such  as  we  find  contin- 
ually in  harpsichord  music  of  the  17th  and  18th  centuries,  but  this  fact  does 
not  preclude  the  conjecture  that  lutenists  made  use  of  it  just  the  same,  and 
we  certainly  find  it  clearly  enough  expressed  even  among  the  ornamented 
passages  of  16th  century  lute  books. 

To  sum  up  briefly  the  progress  of  ornaments  in  lute  music,  it  may  be 
said  that  as  soon  as  graces  became  a  conscious  fashion,  as  soon,  that  is,  as 
they  began  to  be  treated  as  musical  material  instead  of  optional  and  spon- 
taneous detail,  they  followed  lute  music  wherever  it  went;  and  as  the  history 
of  lute  music  after  the  beginning  of  the  17th  century  is  chiefly  centred  in 
France,  so  it  is  with  graces.  The  life  of  the  lute  in  Italy  might  almost  be 
said  to  have  ended  with  polyphonic  music;  at  least  nothing  appraoching  its 
vitality  in  the  16th  century  can  be  said  to  have  continued  into  the  seven- 
teenth after  graces  had  assumed  great  importunée.  Although  it  must  not  be 
forgotten  that  Italy  and  Italian  singers  were  in  great  part  the  source  and 
the  cause  of  the  change  in  music  which  brought  about  the  fashion  of  ela- 
borate ornamentation,  and  an  Italian  publication  was  the  first  to  introduce 
signs  for  graces.     England,  were  Mace's  book  deducted,  would  count  for 
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little  more  than  Italy  in  the  history  of  lute  music  after  the  early  decades 
of  the  17th  century;  compared  to  those  of  French  lutenists  of  the  time,  the 
number  of  MSS  existing  of  English  lute  music  is  very  small  indeed.  The 
Netherlands  count  for  still  less  in  this  way  after  polyphony  had  said  its 
say,  while  German  lutenists,  having  kept  up  the  polyphonic  tune  longer  than 
any  other  country  and  having  grown  silent  for  nearly  half  a  century  after 
1625,  got  bitten  with  the  French  fashion  during  the  last  quarter  of  the 
17th  century,  which  gave  a  new  life  to  them,  lasting  well  into  the  second 
half  of  the  eighteenth.  But  although  late  German  lute  music  is  more  over- 
laden with  graces  than  even  that  of  the  French  of  the  17th  century,  it  is 
to  the  latter  that  we  finally  return  to  find  the  most  characteristic  use  of 
these  little  embellishments;  and  although  the  exaggeration  of  the  habit  was 
very  pernicious,  the  manner  thereby  often  counting  for  the  matter,  it  was 
perhaps  the  best  method  of  showing  off  the  powers  of  the  instrument,  and 
it  might  even  be  considered  that  in  the  French  ornamental  fashion  of  the 
17th  century  the  lute  reached  its  most  characteristic  expression. 


Italienische  Musiker  am  Hofe  der  Neuburger  Wittelsbacher. 

1614—1716. 

Neue  Beiträge  zur  Geschichte  der  Musik  am  Neuburg-Düsseldorfer  Hof 

im  17.  Jahrhundert1). 

Von 

Alfred  Einstein. 

[München.] 

Einleitung. 

Ein  reicheres  Musikloben  am  Neuburger  Hofe  beginnt  erst  mit  dem 
Regierungsantritt  des  Pfalzgrafen  Wolfgang  Wilhelm  (1614).  Wenn  die  Ge- 
schichte dieses  Musiklebens  fast  in  allen  Punkten  zusammentrifft  mit  den 
Geschicken  der  italienischen  Musik  und  Musiker  am  Hofe  der  Neuburger 
Pfalzgrafen,  so  liegt  das  an  besonderen  und  allgemeinen  Ursachen,  die  der 

1)  Die  nachfolgende  Darstellung  gründet  sich  zum  größten  Teil  auf  Akten  aus 
dem  Kgl.  Bayr.  Geheimen  Staatsarchiv.  Bei  den  Vorarbeiten  über  Agostino  Steffani's 
Wirksamkeit  fiel  mir  zuerst  der  höchst  reizvolle  Briefwechsel  Pfalzgraf  Philipp  Wil- 
helms mit  seinem  langjährigen  Kapellmeister  Giovanni  Battista  Mocchi  in  die  Hände; 
von  ihm  ausgehend  und  immer  weiter  gelockt,  habe  ich  dann  alle  Akten  der  blauen 
Abteilung  des  Archivs,  die  mir  einigermaßen  Ausbeute  für  meine  Zwecke  versprachen, 
durchgesehen  und  die  Ergebnisse  im  Hausarchiv,  Reichsarchiv  und  in  der  Kgl.  Hof-  und 
Staatsbibliothek  zu  ergänzen  versucht.  Es  ist  mir  ein  Bedürfnis,  auch  an  dieser  Stelle 
Herrn  Geheimen  Archivrat  Dr.  Georg  M.  Jochner,  Herrn  Archivrat  Dr.  Joseph  Weiß, 
den  Herren  Dr.  Wilhelm  Fürst,  Dr.  Albert  Pfeiffer  und  Hrn.  Rich.  S  toll,  den 
Vorstünden  und  Beamten  des  Kgl.  Bayr.  Allg.  Reich sarchivs .  sowie  des  Kgl.  Kreis- 
archivs für  Schwaben  und  Neuburg  für  ihre  gütige  Unterstützung  meinen  ergebenen 
Dank  auszusprechen. 
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Bevorzugung  der  welschen  Kunst  und  Künstler  damals  günstig  waren:  die 
Neigungen  des  Pfalzgrafen,  sein  Übertritt  zum  Katholizismus,  das  Eindringen 
der  Monodie  aus  Italien  nach  Deutschland. 

Für  das  Deutschland  des  16.  Jahrhunderts  hatte  die  Abhängigkeit  in 
Dingen  der  Musik  von  Italien,  wie  sie  für  die  beiden  folgenden  Jahrhunderte 
von  kurzsichtigen  Patrioten  so  viel  beklagt  worden  ist,  noch  keine  Geltung. 
Italiener  waren  in  allen  Kapellen  vertreten:  ihre  Stellung  aber  war  aus  man- 
chen Gründen  keine  dominierende.  Die  Überlegenheit  der  Kordländer  in 
allen  Aufgaben  musikalischer  Kunstmäßigkeit  war  anerkannt  und  wirkte  lange 
nach;  die  Zeit  war  noch  fern,  da  Gio.  Battista  Doni  sich  über  Josquin  de 
Près,  Mouton  und  Willaert  lustig  machen  durfte.  Eben  Willaert  war  einer 
der  Meister  gewesen,  die  dem  Zeitalter  seine  Lieblingskunstform,  das  Madri- 
gal, geschenkt  hatten;  und  wie  im  Madrigal  sich  nordische  und  italienische 
Elemente  friedlich  mischten,  war  das  Verhältnis  auch  der  Nationalitäten  in 
der  Musik  das  der  Gleichordnung.  Erst  gegen  den  Ausgang  des  Jahrhunderts 
macht  das  Übergewicht  Italiens,  das  Größen  wie  die  beiden  Gabrieli  in  Vene- 
dig, Palestrina  in  Rom  aufzuweisen  hatte,  sich  deutlich  fühlbar;  noch  aber 
traute  man  sich  in  Deutschland  die  Herübernahme  jeder  fremden  Kunstform  in 
ihrer  Reinheit  zu  und  wandelte  sie  dann  unversehens  zu  einem  heimischen  Pro- 
dukt um:  erlebt  doch  gerade  in  den  Jahren  der  Entstehung  der  Monodie 
die  aus  Italien  heimgebrachte  Kanzonette  in  Deutschland  eine  eigentümliche 
Blüte! 

Mit  der  Schöpfung  der  Monodie  aber,  und  in  noch  höherem  Maße  seit 
der  Verbreitung  des  Dramma  per  miurica  ist  die  Abhängigkeit  von  Italien 
besiegelt.  Zu  dem  künstlerischen  Vorsprung  der  Italiener  tritt  in  Deutsch- 
land hinzu  die  wachsende  Schätzung  des  Ausländischen  als  solchen  ;  und  mit 
der  fremden  Kunst  importiert  man  ausschließlich  auch  die  fremden  Künstler. 
Heinrich  Schütz  ist  einer  der  wenigen,  die  gegenüber  dieser  Zeitströmung 
—  auch  er  nicht  ohne  Wanken  und  Schwanken  —  ihre  künstlerische  und 
persönliche  Bedeutung  wahren  können;  bei  seinem  Tode  steht  auch  am  säch- 
sischen, einem  protestantischen  Hofe,  die  Herrschaft  der  Italiener  fest. 
Die  katholische  Restauration  bestimmt  mit  überwältigender  Macht  wie  die 
gesamte  Kultur  des  Seicento,  so  auch  die  entscheidenden  Fragen  der  musi- 
kalischen Entwicklung;  was  die  deutsche  Kunst  an  unvergänglichem  Gut  be- 
saß, birgt  sich  an  den  kleinen  protestantischen  Höfen,  bei  den  Organisten  in 
den  Städten  und  kristallisiert  sich  um  den  protestantischen  Choral. 

So  ist  es  denn  wohl  kein  zufälliges  Zusammentreffen,  wenn  die  Geschichte 
der  Neuburger  Hofkapelle  mit  dem  Glaubenswechsel  des  Erbprinzen  Wolfgang 
Wilhelm  beginnt.  Sein  Vater,  Pfalzgraf  Philipp  Ludwig,  war  ein  »eifriger 
Lutheraner  .  .  .  Seine  Landesregierung  war  musterhaft  durch  strenge  Ord- 
nung. .  .  Sein  Staatshaushalt  war  vortrefflich;  mitten  unter  den  gefährlichen 
Beispielen  einer  verschwenderischen  und  kostspieligen  Pracht  behielt  er  die 
alte  Einfachheit  .  .  .  mit  der  Sparsamkeit  und  dem  ernsten  Sinne  der  frühern 
Zeit  maß  er  knapp  alles  Das  zu,  was  nur  den  Genuß  anging,  und  die  vor- 
nehme Weltsitte  der  Höfe,  wie  sie  am  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  aufkam, 
bildete  zu  dem  altfränkischen,  einfachen  Hof  Philipp  Ludwigs  einen  scharfen 
Gegensatz«. 

Die  spärlichen  Nachrichten,  die  uns  über  das  Musikleben  unter  Philipp 
Ludwig  erhalten  sind,  bestätigen  dies  Urteil  Häußer's  •)  in  vollem  Maße. 

Ii  Ludwig  Häußer,  Geschichte  der  Rhein.  Pfalz  II.  738. 
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1590  dachte  der  Pfalzgraf  daran,  eine  Vokal-  und  Instrumentalmusik  in 
Neuburg  »anzurichten«;  sein  Organist  Lamprecht  Fioth  mußte  unter  den 
Skribenten  nach  tauglichen  Subjekten  Umschau  halten,  ohne  mehr  als  zwei 
zu  finden.  Trotzdem  trug  ihm  der  Pfalzgraf  auf,  aus  diesen  beiden,  —  sie 
hießen  »Christian  Drechßler,  welcher  im  singen  Perfect,  auch  sonsten  ein 
gueter  Violist  vnd  Cythaist  sey;  Vnnd  Erhardt  Stanng,  welcher  zimlich 
singt,  vnd  Lust  hat  sich  auf  den  Instrumentis  vnnderweisen  zu  laßen«  — 
dem  Türmer  und  dessen  zwei  nicht  bloß  der  Musik,  sondern  auch  des  Lesens 
und  Schreibens  unkundigen  Söhnen  eine  Instrumentalkapelle  zu  bilden  und 
sie  »in  eim  oder  zway  Jarn  auf  stillen  vnd  lauten  Instrumenten  abzurichten«. 
Vom  Sängerchor  ist  weiter  keine  Rede:  nur  von  seinem  Programm  erfahren 
wir  etwas  aus  dem  Inventar  der  Verlassenschaft  von  Lamprecht  Fioth,  der 
im  Januar  1600  verstarb.  Da  werden  unter  den  Büchern  genannt:  »6.  Partes, 
so  durch  den  Cantor  von  Nürmberg  A°.  88.  verehrt  worden«  —  zweifellos 
Friedrich  Lindner's,  damals  Cantor  an  St.  Aegidien,  ConÜnuatio  cantionum 
sacrarum;  ferner  ein  Werk  des  Andreas  Ras  el  ins,  wahrscheinlich  seine  »Teut- 
schen  Spruch«  von  1694;  endlich  »6.  Partes  so  durch  den  kayserlichen  Musicum 
zu  Prag,  Franciscum  Sale  verehrt  worden«,  sicherlich  sein  Saerartwi  caw- 
tionum  omnis  generis.  .  .  Lib.  I.  Pragœ  1593  —  lauter  Werke,  die  einen 
vollkommenen  Chor  erfordern  und  bei  der  damaligen  Höhe  der  Sängerschulung 
wohl  auch  gefunden  haben  werden.  Nur  darf  bezweifelt  werden,  daß  für  die 
zwölf-  und  achtstimmigen  Stücke  von  Andrea  Gabrieli,  Feiice  Anerio, 
Hans  Leo  H  aß  1er  in  Lindner's  Sammelwerk  die  Kräfte  des  Neuburger 
Kirchenchors  ausgereicht  haben.  , 

Nach  Fioth's  Tod  —  er  hatte  Philipp  Ludwig  »in  die  30  Jahr  vor 
einen  Organisten  aufgewarttet«  —  mußte  der  Pfalzgraf  das  wichtigste  musi- 
kalische Amt  an  seinem  Hofe,  das  des  Organisten,  neu  besetzen.  Er  trug 
zuerst  (16.  April  1600)  seinem  Kastner  zu  Heideck,  Johann  Oefelin  auf,  sich 
in  Nürnberg  »und  daselbsten  herumb«  zu  erkundigen  »ob  nicht  ein  solche 
person,  welche  neben  dem  orgelschlagen  inn  der  Hofcapell  nit  allein  mitt 
andern  Instrumenten  undt  seitenspielen  uor  der  tafel  vffwarten,  sondern  auch 
zugleich  inn  vnßrer  Canzleien  einer  seine  stell  mitt  schreiben  verwertten 
könde  ...  zu  bekommen«.  Erst  am  19.  August  antwortet  Oefelin,  er  habe 
keinen  gefunden  »der  hierzue  thüglich  sein  möcht,  Alls  der  Organist  zum  Hilt- 
poltstein  Sebastian  Stein.  .  .  Ist  gleichwoll  ein  kleine  Vnansehenliche  Per- 
sohn, Jedoch  weil  er  son nsten  auch  vf  dem  Instrument  schlagen  kann,  vnnd 
Vrbüttig  vol'  mehrern  sich  zue  Üben,  So  Vermain  Ich  er  werde  E:  F:  gr 
nicht  vndienstlich  sein,  dann  zue  Nürmberg  keiner  vmb  dergleichen  besol: 
düngen  nit  zuebekommen  wehr.  .  .«  Stein  hatte  in  Hilpoltstein  in  die  13  Jahre 
als  Organist  gedient,  für  jährlich  70  fl.  und  Herbergzins,  Korn  und  Holz; 
um  30  fl.  mehr,  2  Schaff  Korn,  6  Klafter  Holz,  2  Hoftuch  und  6  Eimer 
Bier  wollte  er  nach  Neuburg  kommen,  verlangte  aber  daneben  drei  Stunden 
täglich  Befreiung  vom  Kanzleidienst,  um  durch  Instruktion  von  Schülern  sich 
mit  Weib  und  zwei  Kindern  besser  durchzubringen. 

Unterdessen,  am  13.  Juli  1600  wurde  dem  Hofmeister  des  Pfalzgrafen 
durch  Hans  v.  Buchholz  zu  Underhelffenberg  ein  andrer  Organist  vorgeschlagen, 
»Grorgius  Hager,  bürtig  von  Regenspurg,  meiner  Kinder  Prwsptor*,  der 


1)  Kgl.  Kreisarchiv  für  Schwaben  und  Neuburg.  A.  5470b  Acta  Bestellung  eines 
Organisten  gen  Hoff,  in  specie  Jakob  Paix  betr. 
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sich  früher  in  den  »Seesteten  (?),  auch  zue  Augspurg  vnd  Nörmberg 
vffgehalten,  vnd  ist  zue  Roth  Organist  gewesen.  .  .<  ;  auch  er  ist  dem  Kanzlei- 
dienst abgeneigt,  ans  »beisorg,  er  möchte  dardurch  sein  schlagen  Vergeßen, 
vnd  seine  Canzonetie,  Madrigalia,  fugen,  Recercaren,  auch  was  er  noch  teg- 
lichs  von  neuen  stuecken  bekhommen  möchte,  nicht  der  Notturfft  nach  sich 
üben.  .  .«    [27.  Sept.  1600.] 

Weder  8tein  noch  Hager  scheinen  dem  Pfalzgrafen  zugesagt  zu  haben. 
"Während  der  Vakanz  des  Postens  versah  das  Amt  an  der  Orgel  »bei  vnse- 
rer  frauen«  Jeremias  Landerer,  der  älteste  Sohn  des  gleichnamigen  Neu- 
burger Kirchen  Verwalters,  der  endlich  des  ungedankten  Dienstes  müde  und 
in  seinem  Fortkommen  gehindert,  »dienstbefürderung«  oder  Entlassung  und 
eine  kleine  »ergetzlichkeit«  für  seine  Mühe  verlangte.  Zu  gleicher  Zeit 
stellte  sich  heraus,  daß  die  Orgel  zur  Verhütung  ihres  Verfalls  »ein  sonder- 
bare Person«  brauche.  Nun  trat  man  in  ernstliche  und  sorgfaltige  Ver- 
handlungen mit  einem  langjährigen  Untertanen,  Jacob  Paix  zu  Lauingen 

Was  Paix  bewog,  sein  Amt  zu  Lauingen,  das  er  seit  15752)  bekleidete, 
aufzugeben,  war  die  bitterste  Not:  es  war  ihm  wegen  der  Teuerung  von  Korn 
und  Holz  »alda  lenger  zu  wohnen,  gleichsam  nicht  mer  ertrüglich,  dero  wegen 
Ich  verursacht  worden,  bey  meinem  g.  fürsten  v.  herrn  vmb  bössere  Condi- 
tion .  .  .  anzuhalten,  da  mit  Ich  mich  mit  weib  vnd  kind  auch  ehrlich  mechte 
hinbringen.  .  .«  Er  hatte  schon  früher  Fioth  vertreten  und  »etlicher  maßen 
in  die  4  Monat  zu  Neuburg  die  hoftcapellen  versehen«;  Ende  Juli  1600  kam 
er  denn  nach  Neuburg  und  legte  eine  Probe  seines  Könnens  ab,  an  der  der 
Pfalzgraf  »selber  ein  ginstig  gefallen  .  .  .  gehabt,  zumal  auch  alle  so  dem  hof 
bey  wonen.  Insonderheit  aber  die  junge  Herschafft«;  trotzdem  mußte  der 
arme  und  bedrängte  Mann  —  am  24.  Oktober  1600  bittet  er  in  einem 
rührenden  Brief  den  dritten  Sohn  des  Pfalzgrafen,  August,  ihm  nnr  mit 
einem  einzigen  Schaff  Korn  zu  Hilfe  zu  kommen  »dann  Ich  sonsten  disen 
winter,  bey  der  geringe  besoldung  vnd  seer  schwere  theürung,  eben  zu  hunger 
sterben  mueß»  —  ein  Vierteljahr  warten,  bis  der  Pfalzgraf  sich  entschloß, 
beim  Rektor  und  Schulregenten  zu  Lauingen  anzufragen,  ob  Paix  mit  dem 
Gehalt  seines  Vorgängers  Fioth  zufrieden  sein  würde.    (6.  Nov.  1600.) 

Die  Antwort  lautete  (Laugingen  21.  Nov.),  Paix  sei  trotz  der  schweren 
und  teuren  Zeit  mit  der  Besoldung  (100  fl.  und  einige  Emolumente)  und  dem 
Tuch  »content,  Was  aber  das  getreid  betrift,  weiln  er  vil  kinder  vnd  dero 
wegen  eine  schwere  haußhaltung  hab«,  so  wolle  er  i/2  Schaff  mehr,  ferner 
6  Klafter  Holz  wie  Fioth;  »Endlich  nachdem  zu  Neuburg  aus  mangel  der 
losainenter  schwerlich  vnder  zu  kommen,  er  auch  bis  dato  allzeit  ein  feine 
wonung  gehabt«,  bitte  er  um  eine  Behausung  oder  Ersetzung  des  Hauszinses. 

lj  Vgl.  über  ihn  A.  G.  Ritter,  Zur  Gesch.  des  Orgelspiels  I,  126f;  Seiffert, 
Gesch.  der  Klaviermusik  14;  Eitner,  Quellen-Lex.  VII,  293;  Deokm.  der  Tonkunst 
in  Bayern,  V,  1,  Seite  LXIII. 

2)  Am  21.  Nov.  1G00  verzeichnet  Paix  seine  Besoldung  zu  Lauingen:  Tisch  im 
Collegio;  »erreichet  doch  die  40  fl.  nicht«;  an  Geld  40  11.;  Holzgeld  8  fl.;  freie  Woh- 
nung u.  8  Malter  Getreide  —  »bey  sollicher  Besoldung«  setzt  er  hinzu,  »hab  Jch 
mich  nun,  in  die  25  Jar  beholffen«.  Der  gleiche  Zeitraum  ergibt  sich  aus  der  Dedika- 
tion  des  Werkes,  das  Paix  1684  dem  Pfalzgrafen  zugeeignet  hatte  [MLSSA  j  Ad  Jmi* 
taiionem  Mottetrr  Jn  itto  tempore,  j  Joan.  Montants ,  Quatuor  Vocum  ...].*  da  heißt  es  in 
der  Widmung:  Quoniam  autein  in  non  um  torn  annum  Ixtuingte  sub  hue  Celsiiu- 
dinis  patrocinio  duo:  yratum  meum  animum  huius  mete  cantionis  inscriptione  d>  de- 
dication declarare  tolui  . .  .  Datte  Lauiuga  IUI.  Jd.  Scxtiii*  Anno  M.  D.  LXXXIIII. 
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—  Nach  einer  weiteren  Pause  in  den  Verhandlungen,  verursacht  durch  eine 
inzwischen  »eingefallene  fürstliche  Leuch«,  reiste  Paix  am  12.  Februar  des 
folgenden  Jahres  nach  Neuburg,  unterwegs,  in  Donauwörth  von  einer  schwe- 
ren Krankheit  niedergeworfen;  und  am  9.  März  1601  endlich  hatte  er  seine 
Bestallung  in  Händen.  Danach  wurde  er  außer  zur  Befolgung  der  Kirchen- 
und  politischen  Ordnung  verpflichtet,  »nicht  allein  an  Son:  vnd  Feyrtagen, 
sondern  auch  zu  anderer  zeit  .  .  .  sonderlich  aber  wan  frembde  heim  vnd 
gäste  bey  vnserer  Hoffstatt  vorhanden,  sowol  In  der  Kirchen,  alß  auch  vor 
Vnserer  vnd  . .  .  vnserer  geliebten  Söhne  tafeln  .  .  .  die  Hofforgel  zuschlagen  .  .  . , 
sonsten  auch  beede  alhieige  Orgeln,  sampt  den  Regain,  Positiven  vnd  allen 
andern  iezigen  vnd  konftigen  jnstrumenten  klein  vnd  groß  ohne  sonderbare 
ergezligkeit,  In  gutem  eße  zu  erhalten.  .  . 

Also  soll  er  auch  mit  vnd  neben  dem  Lateinischen  Schulmaister  alhier 
vnnachleßig  daran  sein,  das  nicht  allein  die  Schulknaben,  sonderlich  aber 
die,  so  des  beneficij  vff  der  Praebent  genießen,  in  musica  vocali  mit  Vleiß 
abgerichtet  werden,  sondern  auch  die  vocal  vnd  instrumental  music  also  be- 
stellen .  .  .  helffen,  damit  Schulmaister  vnd  er  vor  vns  vnd  andern,  vff  iede 
fäll  mit  ehren  vnd  rühm  bestehen  mögen,  wir  auch  nit  von  andern  ortten 
frembde  musicanten  mit  grossem  vncosten  zur  hand  zubringen  verursacht 
werden.  .  .<  (endlich  Verpflichtung  zum  Kanzleidienst). 

Dies  sind  alle  Nachrichten  über  die  Musik  am  Hofe  Philipp  Ludwig's; 
nur  noch  1608  werden  neben  Paix  erwähnt1)  Johann  Fioth,  Jeremias  Lan- 
derer der  Jüngere,  Paulus  Beda,  Christian  Pistorius,  die  alle  vielleicht 
außer  in  der  Kanzlei  auch  in  der  Kapelle  Dienst  leisteten.  Aus  dem  Mit- 
geteilten geht  aber  zur  Genüge  hervor,  wie  kümmerlich  Kunst  und  Künstler 
von  Philipp  Ludwig  gehalten  waren;  Paix,  der  während  seiner  Lauinger 
Zeit  die  Druckerpresse  in  eifrige  Tätigkeit  gesetzt  hatte,  ist  in  Neuburg 
völlig  verstummt.  Und  diese  Erstickung  und  Verarmung  alles  frischen  künst- 
lerischen Lebens  ist  die  Kehrseite  des  »vortrefflichen  Staatehaushalts«  und 
des  »ernsten  Sinnes  der  früheren  Zeit«. 

* 

Wolfgaug  Wilhelm  (1614—1653). 

Philipp  Ludwigs  Sohn  Wolfgang  Wilhelm  (geb.  Okt.  1578)  war  am 
19.  Juli  1613  in  München  heimlich,  am  25.  Mai  1614  zu  Düsseldorf 
öffentlich  zum  Katholizismus  übergetreten.  Wenige  Monate  darauf,  am 
12.  August,  erlag  der  Vater  den  Folgen  des  erschütternden  Eindrucks, 
den  der  Abfall  seines  Nachfolgers  auf  ihn  gemacht  hatte.  Am  21.  Fe- 
bruar des  folgenden  Jahres  kam  der  neue  Pfalzgraf  in  sein  neuburgisches 
Land;  und  unter  einer  eifrigen  katholisch-reaktionären  Tätigkeit  fand  er 
Zeit  zur  Einrichtung  einer  Hofkapelle. 

Schon  vor  seinem  Regierungsantritt  hatte  er  ein  größeres  Interesse 
an  der  Kapelle  bewiesen  als  sein  Vater.  Er  schickte  1613  auf  das  Ge- 
such der  Witwe  Lamprecht  Fioth 's,  Anna  Fiotin,  ihren  Sohn  Wolf, 
sein  Patenkind,  der  beim  Hoforganisten  [Paix]  und  dem  Türmer  Hannßen 

1  Hausarchiv.  > Einahm  der  fürstl.  Hofcapelle  von  Reminiscere  1608  — 
19.  Jan.  1609« 
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[Hamerbacher]  verdingt  war,  »an  andere  vnd  frembde  orth,  da  es  guet 
Musicij  gibt,  . .  .  dann  er  doch^allhier  nichts  zu  befürderung  seiner  Ler- 
nung weder  von  Geigen  noch  Instrument  haben  kann«  —  ein  trauriges 
Zeugnis  für  die  Neuburger  Musikanten!  und  zwar  zum  Grafen  Ernst  zu 
Holstein-Schauenburg  nach  Bückeburg  »),  der  freilich  den  Knaben  nicht 
brauchen  konnte;  er  wurde  dann  auf  ein  Jahr  bei  dem  »berümbten  Or- 
ganist zue  Heinsperg«  um  40  Philippsthaler  eingedingt.  Zu  gleicher  Zeit 
erfahren  wir,  daß  Wolfgang  Wilhelm  »hiebeuor  des  Ludwig  Tromme- 
ters  söhn  bey  einem  Italiener  zue  München,  die  Musicalischen  Künste 
lernen  zuelaßen  gnedig  gemeint  gewesen«. 

Wolfgang  Wilhelms  Neuburger  Kapelle  setzt  sich  in  ihren  Anfängen 
noch  ganz  aus  Deutschen  zusammen,  die  der  Pfalzgraf  alle  neu  aufnahm  : 
sein  Glaubenseifer  duldete  in  seinem  Hofhalt  weder  Protestanten  noch 
Calvinisten  mehr,  und  Jacob  Paix  ist  wohl  der  einzige,  den  er  als  Erb- 
stück aus  der  Kapelle  seines  Vaters  in  die  eigene  herübernahm.  Aus 
dem  gleichen  Grunde  sind  die  meisten  Mitglieder  der  Kapelle  Süddeut- 
sche, aus  München,  Augsburg,  Würzburg;  nur  den  Vizekapellmeister 
brachte  Wolfgang  Wilhelm  aus  seinen  niederrheinischen  Landen  mit. 

Die  Namen  der  Musiker  lassen  sich  ersehen  aus  einem  Befehl  des 
Pfalzgrafen  dat.  15./5.  (14.)  Nov.  1615,  an  den  Kirchenverwalter  Thomas 
Sturm,  »allen  Mttsicanten  zue  Ihr:  fürst:  Iloiïmusica  auffgenommenen 
iahrlich  vor  die  abspeisung  zu  hoff  .  .  .  einem  ieglichen  Zehen  gülden« 
auszuzahlen.    Es  sind  die  folgenden: 

Jacob  Klein,  Bassist;  am  19.  Sept.  1615  in  die  Capelle  aufgenommen, 
daneben  zum  Kanzleidienst  verpflichtet.  Jährliche  Besoldung  80  fl.,  ein 
Schaff  Korn,  und  »zwey  Tuech  zum  Kleid  wie  den  scribenten«. 

Matthseus  Frueauff,  Bassist.  Frueauff  stand  seit  1.  Juli  1614  in  der 
Münchener  Hof  kapeile,  mit  einem  Gehalt  von  200  fl.  *J  ;  dort  hat  mit  ihm  im 
Auftrag  des  Pfalzgrafen  der  Hofkaplan  und  Direktor  der  Hofmusik  Gabriel 
Stoup  verhandelt.  Aufgenommen  15.  Okt.  1615;  Jährliche  Besoldung  72  fl., 
»ein  schaf  getreid,  vnd  zway  Tuech  zum  Cleid,  wie  den  Scribenten*.  Da- 
neben seit  1617  Hoftor  Verwalter,  ein  Amt,  das  er  Mitte  1618  wieder  verliert, 
so  daß  ihn  mit  seinen  fünf  Kindern  Not  und  Schulden  hart  bedrängen. 

Meinrad  Vorwaldner,  Tenorist  und  Zinkenbläser  »von  Neumarck  auß 
Bayrn«,  also  aus  Neumarkt  an  der  Rott.  »Menradus  Vorwaldner  Bauarus« 
nennt  er  Bich  in  einer  Supplik  an  den  Pfalzgrafen;  er  kam,  von  Philipp 
Zindelin,  damals  Organist  in  Augsburg,  empfohlen,  aus  dieser  Stadt  nach 

1)  H.-A.  »Libell  darin  zu  finden,  was  gestallt  WolfgaDg  Fioth  von  Neuburg 
erstlich  dem  G.  von  Schauenburg  commendirt  hernach  aber  gen  Heinßberg  Vmb  er- 
lernung  der  instrumental  Music  gethan.«  Der  Graf  begründet  seine  Ablehnung  damit, 
daß  sein  Organist  »mit  lehrjungen  bereits  mehr  dan  Vberflußig  beladen«  sei;  der 
»Knabe  habe  fast  eine  harte  vnd  schwere  arth  Vff  dem  Instrument  zuschlagen,  dero- 
wegen  er  dann  auch  in  meiner  Music  füglich  nicht  könne  gebraucht  werden«  (Bückebg. 
25.  Aug.  alten  Stils  1613). 

2j  Kirchenmus.  Jahrbuch  1894,  S.  64. 
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Neuburg.  Seine  Bestallung  vom  5.  April  1615;  er  solle  schuldig  sein  >inn 
der  Kirchen  vnd  son  a  ten  zu  der  Vocal  vnd  instrumental  music,  als  mit  den 
Violen,  Cornet  vnd  Vagaten,  so  wol  auch  inn  den  Chor  zu  Vesper  vnd 
Meßsingen,  vnd  dann  in  der  Cantzley  .  .  .  zum  schreiben  sich  gebrauchen  zu 
laßen.  .  .<  Dafür  als  Besoldung  30  fl.,  »das  C ostgelt  (so  Ihme  seither  Ostern 
geburt)  wie  auch  das  Tuech  wie  einem  Scribenten  von  den  geistlichen  gefallen« 

—  aus  denen  die  Kosten  der  Hofkapelle  Uberhaupt  bestritten  wurden.  Am 
15.  August  werden  ihm  »wegen  deß  Schuelhaltens«  10  fl.  zugelegt,  außerdem 
ein  gewisser  Betrag  für  jedes,  das  Schulgeld  zu  zahlen  unvermögliche  Kind, 
endlich  4  Klafter  Holz  frei  ins  Haus. 

Vom  9.  Juni  1618  an  erscheint  als  sein  Kollege  als  Sänger  und  »Teut- 
scher  schuelhalter«  Georg  Hörmann,  der  seit  Anfang  1621  auch  ein  »ge- 
schneittenes  pawren  bublein  ...  so  wohl  in  studijs  als  in  cantu*  zu  unter- 
richten hat  —  nicht  der  einzige  Versuch,  der  Kapelle  Kastraten  zu  gewinnen, 
um  des  allzu  raschen  Wechsels  der  Diskantisten  überhoben  zu  sein. 

Adam  Ertl  (örtl),  Tenorist.  Aufgenommen  am  26.  Sept.  1615;  Besol- 
dung 72  fl  ;  die  Emolumente,  außer  dem  Getreide,  wie  Frueauff. 

Michael  Ulrich  Ole  us,  Altist.  Ursprünglich  als  Rechenkammer-Scribent 
(Kirchenbauschreiber  nennt  er  sich  selbst)  aufgenommen,  erhält  er  laut  Be- 
fehl vom  28.  Juli  1615  »wegen  beywohnung  der  Music«  jährlich  12  fl. 

Nicolaus  Ferdinand  Keßler,  Altist;  »von  Bernsheim  ahm  rhein  bürttig, 
Altista  kommen  von  Ingolstatt«.  Am  22.  Juni  1615  mit  einer  Besoldung 
von  72  fl.  angenommen,  bittet  er  schon  Anfang  August  den  Pfalzgrafen  um 
Vorausbezahlung  eines  Quartals,  da  er  sich  auf  der  kommenden  Messe  Kleider 
kaufen  wolle.  Noch  mehrere  Suppliken  finden  sich  von  diesem  unnützen 
Kapellmitglied;  so  eine  dat.  Neubg.  1.  Jan.  1616,  worin  er  wegen  eines 
Schmerzens  im  linken  Knie  um  Vorschuß  bittet.  Das  kranke  Bein  hinderte 
ihn  aber  nicht,  Ende  März  zu  entlaufen  ;  er  hatte  den  Pfalzgrafen  in  summa 
fl.  76,  kr.  21  gekostet. 

Sein  Nachfolger  wurde  Andreas  Schubhart  aus  Würzburg;  seit  dem 
24.  Juli  1618  bei  den  Lautenisten  des  Pfalzgrafen,  Edward  Leech  verdingt. 

Für  den  Diskant  gebrauchte  man  in  der  Kapelle  anfänglich  Knaben,  die 
fast  von  Jahr  zu  Jahr  wechselten.  Seit  April  1615  wird  unter  ihnen  auf- 
geführt Balthasar  Hummel,  der  Sohn  eines  Neuburger  Schusters  David  H., 
in  die  Kapelle  aufgenommen  am  28.  Sept.  mit  einer  Besoldung  von  10  Rth., 
einem  Kleid  und  x[%  Scheffel  Korn;  seit  Nov.  1615  Johann  Hummel,  wohl 
sein  Bruder;  endlich  Veit  Titzinger,  dem  laut  Befehl  vom  6./16.  Mai 
1615  12  fl.  und  einige  Naturalien  »wegen  beywohnung  der  Music*  verreicht 
werden  sollen.  1618  sind  zwei  von  diesen  Diskantisten  ersetzt  durch  Bal- 
thasar Schubhart  aus  Würzburg,  Bruder  des  oben  erwähnten  Altisten,  und 
Georg  Ketle  (Köttle)  aus  Schrobenhausen ;  1619  werden  genannt  Michael 
Pröll  und  Johann  Unkauff,  1620  Francisco  Filibero  (Italiener?),  Georg 
Köttle,  Johann  Lang,  Georg  Agricola. 

Diesem  Sängerchor  stehen  gegenüber  drei  Instrumentisten :  Hanns  Billen- 
stein,  Zinkenist,  »von  Hauschen  Im  Köngsgerthall«  sie],  wie  er  sich  Ende 
Februar  1616  unterzeichnet;  aufgenommen  am  15.Aprill615;  Besoldung  72  fl.  ; 

—  der  Türmer  Hans  Hammerbacher  und  sein  Bruder  Georg,  die  beide 
am  5./15.  Juni  1615  als  Instrumental-Musikanten  »nacher  hoff  angenommen« 
wurden,  mit  einer  Besoldung  von  je  48  fl.  Zu  ihnen  gesellt  sich  seit  dem 
13.  Mai  1618  der  Türmer  Christoph  Hammerbacher;  wie  sein  Bruder  (?) 
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Georg  fähig,  allen  schadhaften  Saiten-  und  Blasinstrumenten  wieder  auf 
die  Beine  zu  helfen,  wie  manche  Rechnung  und  Quittung  ausweist 

Am  5.  Juni  1618  wird  dieser  kleinen  Instrumentistenschar  ein  charak- 
teristischer Zuwachs:  ein  englischer  Lau  ten  ist,  namens  Edward  Leech,  zu 
Syburg  (Seeburg  bei  Urach?)  in  den  pfalzgräflichen  Dienst  aufgenommen  — 
der  erste  Musiker,  dessen  Anwesenheit  über  das  Unentbehrliche  hinausgeht 
und  für  die  Musikliebe  deB  Pfalzgrafen  an  sich  zeugt.  Seine  Laute  und 
Violbastarde  kostete  manchen  Gulden  Saitengeld,  für  das  der  Pfalzgraf  nur 
ungern  und  ungläubig  den  Beutel  zog:  (vor  Leech  gab  es  am  Hof  weder 
Harfe  noch  Laute  und  Gambe  — )  bis  der  Lautenist,  angezogen  von  dem 
Aufschwung  der  Instrumentalmusik  in  Italien,  im  Juni  1620  dorthin  eine 
Studienreise  antritt  und  gegen  die  Verpflichtung,  wieder  nach  Neuburg  heim- 
zukehren, eine  Quartalbesoldung  vorausbezahlt  erhält1). 

Als  Kaikant  wird  seit  8./18.  Juli  1615  Georg  Ludwig  Pachmann  ge- 
nannt, dem  Ende  1618  Urban  Kohl  »extd  Boëmus,  supreniie  elassis  Qramma- 
ticts  studiosus*  im  Amte  nachfolgt;  als  Kapelldiener  fungiert  seit  5.  Dez. 
1615  der  Kellermeister  (Sumalier)  des  Pfalzgrafen  Bartholomaus  Al  bei  um 
jährlich  70  fl. 

Zum  Kapellmeister  dieser  Schar  stellte  der  Pfalzgraf  vorläufig,  bis 
zur  Gewinnung  eines  tauglicheren  Musikers,  seinen  Hofkaplan  und  Edel- 
knaben-praeceptor  Gabriel  S  to  up2)  an;  er  solle  —  heißt  es  u.  a.  in 
seiner  Bestallung  —  »biß  auf  unser  fernere  Verordnung  zur  Direction 
Unserer  Capellmwstic,  wie  auch  zu  bestellung  des  Chors  sich  gebrauchen 
.  .  .  laßen  .  .  .  Für  solche  seine  Dienst  wollen  wir  Ihme  jährlich  ein 
hundert  Philippen  per  23  batzen,  oder  den  wert  derfür,  vnd  neben  den- 
selben den  tisch  zu  hof,  wie  andern  Vnsern  Hof  Caplanen  Verreichen 
laßen.  Und  wehret  dise  Bestallung  ein  Jahr,  vnd  fürter  so  lang,  biß 
ein  theil  dem  andern  ein  halb  Jahr  zuuor  auf  kündet  .  .  .<  Er  scheint 
denn  auch  so  wenig  geeignet  gewesen  zu  sein,  daß  Wolfgang  Wilhelm 
sich  beeilte,  ihn  seines  Musik-Direktoriums  zu  entkleiden;  zu  Beginn  des 
Jahres  1616  heißt  er  schon  gewesener  Kapellmeister,  sein  Gehalt  wurde 
ihm  bis  Luciae  (13.  Dez.)  1615  ausbezahlt. 

1)  Sein  Revers  lautet:  Neuburg,*l.  Juni  1620. 

>  Demnach  ich  Endtsbenanter  nunmehr  in  das  dritte  Jahr  dem  .  .  .  H.  Wolfgang  Wil- 
helmen .  .  .  meinem  besten  vermuegen  nach  vor  einen  Lautenisten  vnd  Violbastsrdisten  so 
woll  bei  dem  gottes  dienst  als  bei  dero  fürstlicher  tafel  aufgewartet  hab:  auch  vrpietlgh 
bin  noch  länger  meinen  dienst  zu  conti  tutiren  :  weilen  aber  in  Jtalia  die  music  sonderlich 
florin  vnd  bei  herren  vnd  fursten  daselbsten  trefllche  guedtte  instrumentales  musiei  zu 
finden  sein.  So  hab  ich  aU  ein  liebhaber  der  music  nit  vnder  lasen  khonnen  hoech  gemelte 
Jhr  f.  Drlt  .  .  .  auf  ein  viertheil  oder  halbes  Jahr,  vmb  erlaubnûs  zu  ersuechen  auf  das 
ich  meine  kunst  etwas  fie  mehr  vnd  mehrl  perfflcijren  mogte  vnd  also  vorthin  Jhrer  f.  Drlt. 
mit  meinem  geringen  Dienst  bessere  satisfaction  leisten  khondtte. 

Welche  meine  pltt  Jhr  f.  Drlt  in  .  .  .  gnaden  nit  allein  aufeenohmmen  sondern  mir 
auch,  zu  meiner  vorhabenden  rais  ein  Quartals  besoldung  voran  volgen  lasen  . .  .  verspreche 
auch  .  .  .  bei  aids  pflügten  das  ich  nach  volpragter  raisen,  mich  widerumb  gehorsamist  in 
diensten  bey  Jhrer  f.  Drlt  instellen  wll  .  .  .« 

2)  H.-À.  Bestallung  'und  Besoldung  Gabriel  Stoup  hoff  Caplans  vnd  der  Edel- 
knaben prteceptoris  auch  Dinctoris  der  Hofmnsic.  (dat.  Neuburg  1.  Okt.  1614). 
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Einen  vollwertigen  Nachfolger  gab  ihm  der  Pfalzgraf  nicht;  es  hat 
den  Anschein,  als  ob  der  Fürst  von  Anfang  an  an  die  Aufnahme  eines 
namhaften  italienischen  Kapellmeisters  gedacht  hätte.  Das  Kapellmeister- 
amt teilte  sich  zwischen  dem  Hofkaplan  Jacob  Linnich"),  der  die  ad- 
ministrative Tätigkeit  (»die  auszhalung  vnd  inspection  der  musicanten*), 
und  einem  Vizekapellmeister,  der  die  musikalische  ausübte.  Als  solcher 
trat  am  16.  Jan.  1616  in  den  Dienst  des  Pfalzgrafen  Matthaeus  Blue  m 
(Bliem,  Pluem}  aus  Schongau ,  um  den  jährlichen  Sold  von  200  fl.  und 
2  Scheffeln  Korn.    Seine  Bestallung  lautet: 

»Von  Gottes  gnaden  Wir  Wolfgang  Wilhelm  [tit.]  thuen  kundt  vnd  bekhennen 
hiemit,  daß  wir  vnßern  lieben  getreuen  Mattheum  Bluem  von  Schongaw  zue  vnßerm 
diener  vnd  Ftce-Cappellmeister  dergestalt  an  vnd  aufgenommen  haben,  daß  er  .  . .  vnßer 
Music  dirigiren  biß  wir  einen  Cappellmeister  verordtnen,  auch  hernach  in  abwesen 
deß  Cappellmeisters .  .  .  ,  auf  die  andre  zur  fr.  Cappell  bestellte  musicos,  vocales  et  in- 
strumentales gutes  aussehen  halten,  . .  .  wie  er  dann  sie  dahin  halten  solle,  daß  sie 
who  nit  täglich,  doch  zum  offtern  in  der  Wrochen  zuesammen  kommen,  vnd  mit  m«- 
sicirti  exercircn  :  .  .  . 

Wann  auch  an  der  Orgel,  Positif,  regain,  oder  andern  musikalischen  instrumentai 
sich  mangel  erzeigen  solte,  solle  er  solches  bey  Zeiten  anzeigen  . .  . 

Ferners  so  wirdt  er  auch  schuldig  sein,  so  offt  es  gebreuchig  oder  ihm  befohlen 
wirdt,  den  Chorum  vnd  die  music,  so  wol  in  der  Cappell,  alß  bey  der  Tafel  fleißig 
zue  bestellen  ;  Was  für  instrumenta  vnd  musikalische  bûcher  nach  vnd  nach  erkhaufft 
werden,  soll  er  neben  den  befundenen  fleißig  inuentirn  vnd  zue  sammen  halten  .  .  .< 

In  Bluem  scheint  der  Pfalzgraf  gefunden  zu  haben,  was  der  Kapelle 
not  tat:  ein  tüchtiger  und  pflichteifriger,  und  höchst  produktiver  Kapell- 
meister. Gabriel  Stoup  hatte  1615,  bei  Einrichtung  der  Kapelle,  nach 
München  sich  aufmachen  müssen,  um  Notenmaterial  für  den  Kirchen- 
dienst einzukaufen  —  4  Messen,  ein  Chorbuch  >bey  hundert  bletter« 
werden  insbesondere  aufgeführt  — ;  Bluem  sorgte  zum  großen  Teile  selbst 
für  den  Bedarf  an  neuer  Musik,  wie  sich  durch  manche  Papier-  und 
Buchbinderrechnung  belegen  läßt.  Was  etwa  an  fremder  Musik  unter  seiner 
Leitung  aufgeführt  wurde,  lehrt  ein  »Verzeichnis  der  zu  kaufenden  Mu- 
sikstücken* von  seiner  Hand  (17.  Oktober  1618),  einzelne  Werke  mit 
einem  besonders  empfehlenden  Wort  versehen2): 


Ii  Am  1.  Aug.  1614  als  solcher  in  Wolfgang  Wilhelms  Dienste  getreten;  er  besaß 
eine  Pfarre  zu  Rosell  in  der  Diöcese  de»  Kurfürsten  von  Köln  und  des  Kapitels  von 
St.  Georg  ebenda. 

2j  R.-A.  Pfalz.  Neubg.  40. 

3;  »Mcße  et  Motetti,  a  otto  voei  . .  .  Con  la  Partituraper  F  Orgnno,  libro  Primo  . . . 
Venetia  1607.« 

4  1601  und  1608  erschienen. 


Missaî  et  Motettaî. 


fl.  kr. 

48 
1  68 


Gastoldi  à  8.  cum  Baßo3)  .... 
schön      Petri  Lap  pi  p.o  &  2".  lib.  cum  Bas* 
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schöne 
opera 


\  Concerti  Neandri»  Ù  4.  5.  6.  7.  8.  9.  10.  12.  16.  lib.  1.  2.  3.  4.    6  — 


schöne 


Magnificat:  StadelmayH)  à  8     40 

Hyinni  A  sola-  à  8.  cum  Baßov     48 

Aurea  Corona  à  10.    Leoni  cum  Baßo«)   1  12 

Messie  Villau  i  à  8  cum  Bas."   1  — 

Mortarij  à  12.  cum  Bas.s   1  36 


Ein  weiteres  Verzeichnis  von  Kirchengesängen,  mit  denen  Bluem  den 
Chor  versorgte,  stammt  aus  dem  April  (Aug.)  1618,  die  anonymen  Werke 
mögen  wohl  Bluerns'  eigene  Kompositionen  sein: 
Missa  à  7.    12  Kr. 

Missa?  aliquot  cum  Officio  S.  Maria*  24  Kr. 

Missa?  aliquot  ad  imitationem  quarundam  selectissimarum  cantionum  24  Kr. 
Lugubria  Philippi  Zindelin!>  12  Kr. 
Magnificat  &  Antiphon»  IUI.V.  30  Kr. 

Man  sieht:  was  in  der  Neuburger  Hof  kirche  damals  ertönte,  war  fast 
ausschließlich  venezianische  oder  venezianisch  gefärbte  Musik  mit  ihren 
charakteristischen  Klangmassen  von  Vokal-  und  Instrumentalchören,  in 
denen  bereits  solistisch- konzertierende  Effekte  auftauchen,  und  die 
als  unentbehrliche  Grundlage  den  Basso  continuo  erfordern.  Bluem's 
eigene  Tonwerke  mögen  den  Stempel  dieses  Stils  getragen  haben10);  zehn 
Jahre  später  war  auch  er  ins  Lager  der  Modernen,  zur  konzertierenden 
Musik  übergegangen.  Das  beweist  die  einzige  Komposition,  die  sich  von 
ihm  erhalten  hat  —  auch  sie  leider  unvollständig:  —  ein  Salve  regina 
für  3  Stimmen  mit  B.  c. .  in  dem  Sammelwerke,  das  1628  Job.  Simon 
Recher,  Musicus  und  Tnstrumentista  am  Neuburger  Hof,  zu  Neuburg 
herausgab11). 

1]  Die  berühmten  »b)/mphoniu-  same*  von  1615. 
2  Die  Concrrti  von  iö87. 

3l  Alexius  Neander  in  Würzburg  »Munices  Pnefedi  apud  JJerbipolemes*  ;  die 
vier  Bücher  erschienen  lfïOô — 1610.  • 

4)  Job.  Stadhuayr.  damals  Kapellmeister  des  Erzherzogs  Maximilian.  Das  er- 
wähnte Werk  1614  in  Innsbruck  erschienen. 

öj  Wohl  Gio.  Matteo  A  so  la's  Hymuodùe  Vespertinte,  1602  bei  Amadino  in  Vene- 
dig mit  B.  c.  erschienen. 

6;  Leone  Leoui's.  Kapellmeister  in  Viccnza  »  Parte  Prima  deW  aureu  corona* 


7;  Gasparo  Vi  lia  ni,  in  Piaeenza.    »Misste  nuinque  oetonis  cor.*    Vcn.  1612. 

8)  Antonio  Mortaro,  in  Brescia.  Wohl  *Mrssa,  Salmi  .  .  .  à  3  rhori*  1608  mit 
doppeltem  B.  c.  bei  Amadino  erschienen. 

9)  Lugubria  super  Christi  e«de  <i-  ruluerihus.  voeibus  5  .  .  .  Dilingaî  1611. 

10  Am  23.  April  1619  läßt  sich  Bluem  6  Buch  Augsburger  Regalpapier  besorgen, 
>die  Antiphonas  super  psatmos  darauf  zu  schreiben«. 

11)  Viridarium  Musicum  in  <jtto  eoneerti  Authorum  pnestantissitnorum,  rocc  sola  .  . 
octonisqne  roeUms  .  .  .  rontinentur.  \V).  Eitner.  Bibliogr.  der  Musik-Sammelwerke 
278  ,  419.    Nur  4  von  den  89  Gesängen  sind  mit  den  Autorennamen  versehen;  ob 

».  d.  IMG.    IX  23 


Ven.  1615. 
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Jacob  Paix  hat  nicht  lange  mehr  in  der  neuen  Hofkapelle  seines 
Amts  als  Organist  gewartet.  Es  ist  verwunderlich  genug,  daß  der  Fürst 
nicht  gleich  nach  seinem  Regierungsantritt  wie  so  viele  lutherische  Diener, 
auch  den  Mann  abdankte,  der  über  sein  Bildnis  die  Worte  hatte  setzen 
lassen:  Ego  testor  palam  Salvatorem  meum.  Auf  der  neuen  Orgel,  die 
die  Hofkapelle  1616  erhielt,  ein  Werk  des  Augsburger  Meisters  Marx 
Guntzer,  hat  Paix  noch  gespielt;  am  13.  Nov.  1617  aber  wirkt  an  seiner 
Stelle  ein  neuer  Organist,  Elias  Fabric i us.  Gestorben  ist  er  damals 
nicht:  noch  in  einer  Rechnung  vom  30.  Juni  1623  heißt  er  der  alte, 
nicht  der  verstorbene  Organist  Jacob  Paix.  Der  alte  Mann  hat  sich 
wahrscheinlich  mit  seiner  Familie  nach  Hilpoltstein  zu  Johann  Friedrich, 
dem  protestantisch  gebliebenen  Bruder  Wolfgang  Wilhelm's  zurückge- 
zogen; wenigstens  finde  ich  einen  Paix  in  Hilpoltstein  am  9.  Dez.  1640 
in  den  Akten1)  erwähnt.  —  Auch  Fabricius  hielt  nicht  lange  aus;  sein 
Nachfolger  wurde  Anfang  1620  Joseph  Stos,  dem  am  24.  Sept.  des 
gleichen  Jahres  ein  Zögling  der  Jesuitenschule,  der  studiosus  Iihetorices 
Augustinus  Ayreschmalz  als  Adjutor  beigegeben  wurde. 

Wenig  Nachrichten  haben  wir  von  musikalischen  Ereignissen  in 
diesen  ersten  Jahren  des  Bestehens  der  Kapelle.  1618  am  21.  Oktober 
muß  die  Weihung  des  neuen  Hofkirchenbaus  mit  großem  musikalischen 
Prunk  vor  sich  gegangen  sein,  wenn  die  Musik  ihrer  Schwesterkunst,  der 
Malerei,  nur  halbwegs  ebenbürtig  sein  wollte,  die  mit  dem  Jüngsten  Ge- 
richt von  Rubens  am  Hochaltar  vertreten  war.  Nur  eine  Quittung  von 
Jacob  Linnich  über  4  fl.  bezieht  sich  darauf: 

*ad  instant  frstum  drdkationis  nor,r  Eeclcsi/c  vonn  München  hab  rich] 
laßen  khomen  eine  neue  guette  Zincken,  Welche  mir  aus  freundtschaft  der 
CVsarius  [Oio.  Martino  Cesare]  f.  Dit.  in  Bayeren  Zinckenhlaser  vberge- 
sandt  .  .  .  hab  selbig»*  Zincke  Mcmndo  Vorwaldner  Zinckenisten  vberantwor- 
det  .  .  .  den  13.  Ortubris  1018.« 

Weiter  trug  das  neu  f  1Ö17)  errichtete  Jesuitengymnasium  nach  der 
Art  der  Väter  zur  Belebung  der  Musikpilegc  in  Neuburg  bei:  eine  Rech- 
nung vom  10.  Sept.  1619  kündet  von  einer  ihrer  Aufführungen,  und  zu- 
gleich von  der  tragikomischen  Knappheit  der  Mittel  in  der  kleinen  Resi- 
denz. Die  Patres  haben  keinen  Bassisten;  der  Pfalzgraf  hat  nun  dem 
Heerpauker  (einem  der  vielseitigen  Brüder  Hammerbacher)  befohlen, 
ihnen  mit  dem  Quartfagott  und  der  Posaune  auszuhelfen  —  dem  Ham- 
merbacher  fehlt  aber  das  *rohrle<  zum  Fagott  und  das  Mundstück  zur 
Posaune.  —  Endlich  ist  in  einer  Supplik  des  Organisten  Stos  (Febr. 
1620)  die  Rede  von  einer  »Comcdi*,  die  einen  großen  Apparat  von  In- 


niirht  Blue  m  öfter  vertreten  ist?  Ob  nicht  der  trenannto  Hartmann  Oberepger  auch 
der  Neuburper  Kapelle  anpehörte  ? 
1)  K.  A.  Pfalz-Neuburp  1113. 
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strumenten  erforderte.  Auch  am  Sonntag  nach  Allerheiligen  1621  führten 
die  Jesuitenzöglinge  ein  Drama  auf,  um  die  Uberführung  der  Leiber  der 
Märtyrer  Sulpitius,  Charilaus,  Aurelia  und  Flavia  in  die  Hofkirche  zu 
feiern  ;  am  17.  April  1622  beging  man  im  Jesuitenkolleg  festlich  die  Hei- 
ligsprechung des  Ignatius  und  Xaverius:  »der  Herzog  stellte  zur  Er- 
höhung der  Festlichkeit  seine  Hofkapelle  zur  Verfügung«1. 

Anfang  1619,  im  gleichen  Jahre,  da  der  dritte  Teil  von  Michael 
Praetorius'  Syntagma  musicum  den  Deutschen  die  Herrlichkeit  der  ita- 
lienischen nuore  musiche  verkündete,  erhielt  die  Kapelle  einen  welschen 
Kapellmeister,  Giacomo  Negri2).    Er  weist  sich  sogleich  als  ein  Apo- 
stel der  neuen  Kunst  aus,  indem  er  auf  den  Ankauf  geistlicher  Gesänge 
in  Augsburg  dringt,  sicherlich  monodischer  und  konzertierender  Art,  und 
selber  nach  Ingolstadt  reist  »Umb  daselbst  eine  ttieorba  an  zu  fremden 
vnd  säiten  darzu  inzu  kauffen.  hat  verzert  12  batzen  vnd  vor  14  batzen 
säitcn  inkauft«.    (14.  Mai  1619.:    Mit  dieser  Theorbe,  neben  dem  Cem- 
balo das  beste  Begleitinstrument  für  die  monodische  Kammermusik,  hält 
der  neue  Stil  seinen  Einzug  am  Neuburger  Hofe.    Am  31.  Juli  1619 
bittet  Negri  die  >angefrembte«  Theorbe  abholen  zu  dürfen  und  etliche 
Saiten  zu  kaufen;  vom  1.  August  liegt  denn  auch  die  Quittung  des  In- 
gol8tädter  Lautenmachers  Lorenz  Greiff  über  18  fl.  vor,  die  er  von  dem 
»Singer«  Jac.  Negri  empfangen.    Neben  der  Theorbe  wird  1620  auch 
ein  Positiv  und  Regal  durch  den  erwähnten  Augsburger  Orgelinacher 
Marx  Guntzer  in  Stand  gesetzt  (Quittung  vom  7.  Nov.  1620).  In  Negri's 
Gesellschaft  kamen  wahrscheinlich  zwei  andere  Italiener  in  die  Kapelle: 
Aurelio  Boccaccio  und  Giorgio  di  Kecanati,  die  aber  schon  am 
20.  März  1620  vom  Pfalzgrafen  >vmb  ihres  muethwillens  vnd  vngehorsam 
ihres  diensts  entlasen«   wurden  und  von  ihrer  Besoldung  »w  tiiritia  of- 
ficia quae  neglexerunt*  abgezogen  bekamen.  Wohl  um  die  beiden  zu  er- 
setzen, muß  Negri  sich  in  den  folgenden  Tagen  nach  Italien  aufgemacht 
haben;  es  liegt  ein  Brief  von  ihm  aus  Verona  vom  22.  Mai  1620  vor, 
worin  er  seine  längere  Abwesenheit  mit  dem  Ausbleiben  eines  Wechsel- 
briefes von  100  h\  Reisegeld  entschuldigt  und  mitteilt,  daß  von  den  zwei 
Virtuosen,  mit  denen  er  unterhandelte,  der  eine  f/7  Contralto,  nur  um 
200  fl.  jährlich  und  die  Kost  bei  Hof  kommen  wolle,  während  der  an- 
dere von  Tag  zu  Tag  Fortschritte  mache  und  dem  Pfalzgrafen  gefallen 
werde.    Zu  gleicher  Zeit  erfahren  wir,  daß  Negri  einen  Knaben,  Bal- 
thasar [Schubhart?  I  mit  sich  nach  Italien  führte,  um  ihn  in  Padua  bei 
einem  Antonio  Vieentini  im  Geigenspiel  und  Gesang  ausbilden  zu 

lj  Qremmci-FhiHr'j,  Gesch.  d.  Herzogtums  Neuburg  202. 

2  In  der  Müneliener  Hot'kapcllc  ist  vom  3.  Nov.  Iti09  bis  Mitte  lfilO  ein  Jaeoinu 
Negri  Musicu*  mit  150  fl.  jährlich  angestellt  (Kirchenmusik.  Jahrb.  1894.  S.  öfi.. 
Ich  halte  die  Identität  für  wahrscheinlich. 

23* 
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lassen1).  Im  August  1620  war  Negri  wieder  in  Neuburg;  am  20.  Okt. 
findet  sich  von  ihm  eine  Quittung  über  17  fl.  für  >  etliche  Mtmcalm  so 
er  auß  Italia  mit  sich  gebracht  {lil/ri  mcessarij  Eclemastici  per  la  Chiesa* 
wie  er  selbst  schreibt).  Der  eine  der  mitgebrachten  Sänger  war  vielleicht 
Simone  Peroni,  Hofkaplan  (Sacellanus  Aulicus),  der  am  1.  August 
1622  nach  zweijähriger  Dienstzeit  Neuburg  verließ  »quin  haue  auram  ferre 
non  posset  «. 

Damit  sind  —  eine  gleich  zu  erwähnende  Ausnahme  und  ein  paar 
Notizen  ungerechnet  —  die  Akten  der  bayrischen  Archive  über  die  Musik 
am  Neuburger  Hofe  unter  Wolfgang  Wilhelm  erschöpft.  Zur  Ausfül- 
lung der  dreißigjährigen  Lücke  bis  zum  Regierungsantritt  Philipp  Wil- 
helms stehen  uus  nur  die  leider  spärlichen  Nachrichten  zu  Gebote,  die 
W.  Nagel  gelegentlich  seines  Aufsatzes  über  Gilles  Heine,  den  Super- 
intendenten der  pfalzgräf liehen  Hofmusik  seit  1638,  veröffentlicht  hat2;. 
Negri  hat  danach  die  dauernde  Übersiedelung  des  Pfalzgrafen  nach 
Düsseldorf  (1636)  noch  mitgemacht:  in  der  Liste  der  Kapellmitglieder  von 
1638  aber  wird  er  nicht  mehr  aufgeführt.  Nach  seinem  Abgang,  um 
seine  Tätigkeit  als  Komponist  zu  ersetzen,  hat  Wolfgang  Wilhelm  den 
Heine  in  Dienst  genommen  (Bestallung  vom  12.  April  1638 3);  für  seine 
Vertretung  als  Kapellmeister  sorgte  noch  immer  der  wackere  Matthaeus 
Bluem.  Wohin  er  sich  gewendet  hat.  oder  ob  er  gestorben  ist,  ist  nicht 
ersichtlich. 

In  einem  betrüblichen  Zusammenhang  wird  Negri's  Name  zu  Beginn 
des  Jahres  1624  genannt.  Der  Pfalzgraf  hatte  kurz  vorher  Neuburg 
verlassen;  des  Dienstes  ohne  die  ermunternde  Anwesenheit  des  Herrn  in 
einem  Städtchen  von  wenig  über  4000  Einwohnern  überdrüssig,  vernach- 
lässigte Negri  sein  Amt,  vielleicht  um  seinen  Abschied  zu  ertrotzen. 
Gleichzeitig  ist  zum  erstenmal  die  Rede  von  Biagio  Mari  ni.  Ich  lasse 
zuerst  die  Dokumente  folgen: 


1)  Giacomo  Negri  an  Pfalzgraf  Wolfgang  Wilhelm.  >Ser'"° Prencipe  mio 
Sigï  C)e'no:  Attiöchc  l'A.  V.  S.  sia  informata,  che  la  tardanz«  mia  non  deriua  da  mio  nianca- 
mento.  h»  uoluto  con  la  présente  sinittrarU,  ch'io  stü  *olo  aitendendo  la  letu-ra  di  Carobio, 
dclli  100  Fiorini  per  la  spesa  del  Vîapgio,  deli  doi  Virtuosi,  <>uero  la  rispusta  de  l'ultima 
mia,  tiella  quale  diedi  parte  a  l'A.  V.  S.  obe  il  Contralto,  non  ha  uoluto  acettare  partito  per 
manco  di  d(  ia  nto  Fiorini  lanno.  et  la  f-pesa  in  Corte  ouero  fuori  di  Corte,  come  l'altro 
Virtuoso,  il  quale  ogrii  giorno  di  bene  in  ineglio  undo  sropremlo  sia  per  essere  di  gusto  a 
l'A.  V.  S.  Ne  meiio  hô  hauiso  alcuno  da  Padoua,  che  iui  habl<iano  rWuuti  lt  25.  scudi 
per  la  upeaa  del  Fiuliuolo,  di  3  —  inusi  —  siconie  da  la  1.  tt  ra  deil'  M™  Sigr  Fabriani 
[Albert  F..  damals  Rittmeister  in  Neuburg]  hô  iuteso ,  ein-  l'A.  V  .S.  habbia  datto  ordine 
subito  attiö  siano  riiuessi  :  Subito  dunque  riceuuti  Ii  danaii  t>i  [!ci]  nn-teremo  in  Viaggio, 
per  r-asere  quanto  prima  a  Seruire  l'A.  V.  S.  a'  la  quale  humili  ^imamente  mc  llnchino. 
Di  Verona  Ii  22  Maggio  1620.« 

.  .  .  Giacomo  Neri  Maestro  di  Capella. 
2  Monatah.  für  Musikgeseh.  28,  S.  89  ft". 

3;  ibid.  S.  93.  Vgl.  auch  die  Festschrift  zum  600jährigen  Jubiläum  der  Stadt 
Düsseldorf.  1888.  S.  385 f.   »Theater  u.  Musik«  vou  G.  Wimmer;. 


Digitized  by  Google 


A.  Einstein,  Italicnische  Musiker  am  Hofe  der  Neuburger  Wittelsbacher.  349 

Neuburg,  27.  Febr.  1624.  Goswin  Freih.  von  Spierinck,  Hofmar- 
schall; Michael  Mießigman  und  Jacob  Linnich,  geistl.  Directores 

und  Räte  an  Pfalzgraf  Wolfgang  Wilhelm.  »E.  f:  Dhlt:  werden 

sich  zwar  gnedigst  wißeu  zu  erindern,  waß  dieselbe  Vor  disem  albereits  zwischen 
dero  Capellmeistern  Jacob o  Negri,  dann  Biagio  Marin  i  Coiwrtisten,  for 
gnedigste  Verordnung  Vnd  beuelch  gethon,  So  sollen  doch  Höchst  gedacht  E. 
f:  Dhlt:  wir  Vndertheuigst  zuberitfhten  nit  Vmbgang  nehmen,  in  deme  gedachter 
Negri,  ein  geraume:  Vnd  sonderlich  dise  heilige  Zeit  hero  sich  deß  ('hors 
schier  gar  nit  annimbt,  nit  in  die  Khirchen  khombt,  sonder  andern  seinen 
geschetrteu  abwartheu  Vnd  spaciren:  a  inen  alß  den  andern  weeg  aber  sein 
Mhonatliche  besoldung  in  die  Ain  Vnd  Zwanzig  Reichsthaler  wegen  der 
Music  Vleissig  einnehmen  Vnd  abfordern  thuet,  Vuerachtet  das  ganze  werkh, 
Matthreo  Blieraen,  alß  Vice  Capellmeistern  obligen  thuet,  gestalt  er  [Bluem1 
sich  dann  deßen  albereith  bekhlagt,  Vnd  Ihme  also  alleinig  gar  zu  schwer  zu 
sein  Vermeldet,  dahero  E:  f:  Dhlt:  gnedigste  resolution,  ob  nemblich  bey 
deroselben,  Vnd  so  gestalten  Sachen,  er  Negri,  seine  dienst  wntinuiren,  oder 
derselben  erlaßen,  Vnd  also  angeregte  so  starckhe  Monath  besolduugeu,  weiln 
er  so  gar  nichts  oder  wenig  verrichtet,  gemeiner  Kirchen  zum  büßten,  biß 
vf  E.  fr:  Dhlt:  fernere  Verordnung  erspart  Vnd  angewendet  werden  möchte. 

Souill  dann  Ihne  Mar  in  i  concernirt,  khinden  E.  fr:  Dhlt:  wir,  mit 
grundt  der  warheit  Vnderthenigst  berichten,  daß  Von  dero  abreisen,  Er, 
weder  in  deroselben  Hof  Capellen,  noch  Vnser  lieben  frauen  Khirchen, 
einige  Viertl  stundt,  auch  dise  heilige  Zeit  da  daß  heilige  Vierzig  stun- 
dige gebett  Vnd  Gottesdienst  deglich  gehalten  worden,  Item  aniezo,  da 
der  Vierdte  bueß  Psalm,  Miserere  gesungen  würdet,  nit  aufgewarttet,  oder 
sich  bey  der  Music  prre.se tit irt{.  Neben  disem  hat  gegen  E:  fr:  Dhlt:  er 
sich  zwar  Vnderthenigst  erbotten,  Vnd  Versprochen,  sowoln  seine  beede 
Khnaben,  so  er  mit  sich  aus  Welschlandt  gebracht,  alß  noch  andeiv 
zween  teutsche  Diseantistcn,  inner  khurzen  Zeit  also  abzurichten,  das  sij  nit 
weniger  bey  fürstlicher  tafell,  dann  an  derer  Hof  Musir  zugebrauchen,  so 
befindet  sich  doch  das  ebeumeßige  widerspill  das  nemblich  gedachte  Khnaben 
an  iezo  weniger,  dann  zuuor  zu  gebrauchen,  nichts  zum  fall  er  sij  auch  in- 
strnirt  pro/i'irn,  auch  khein  Hofnung  bej  Ihnen  Verhanden,  ia  er  Mari  ni 
sonderlich  sein  Welsche  bueben,  Von  der  Khirchen  abbelt,  Vnd  zu  seinen 
priuat  geschafften,  alß  (amnios  gebraucht,  dahero  Vnder  allen  Capein  Khnaben 
(deren  doch  Sechs,  mit  Khleidungen,  speiß  Vnd  andern  nothwendigkheiten, 
geschweigens  deßen,  waß  E:  f:  Dhlt:  Ihme  Mari  ni  ihretwegen  in  specie 
Vnd  sonderbahr  verraichen  laßen,  mit  großem  Vnd  in  die  1279.  fl.  laut  bey 
geschloßener  Specification  laufenden  Vucossten  Vnderhalten  werden)  nit  einer 
bey  fr:  tafell  Music,  sondern  bloß  pro  uersicttlis  mutandis  Vnd  zu  schlechten 
Ambtern  zu  gebrauchen,  welches  alles  Vnsres  erachtens  daheer  rhüren  thuet, 
daß  weder  er  Negri,  noch  Marini  sich  deren,  wie  sich  (!)  billig  thuen 
sollen,  annemmon,  sondern  Vergebentlich  Vmbschwaiffen  laßen.  .  .< 

Düßeldorf,  S.März  1624.  Wolfgang  Wilhelm  an  die  genannten: 
>.  .  .Euer  gesambtes  schreiben  vom  27.  feb:  negsthin  wegen  des  Capelineisters 
Negri  vnd  Concrrtisten  Marini  haben  wir  zuerecht  empfangen,  Vnd  mit  raeh- 
rerm  darauß  anfangs  vernhomen  wie  sich  besagtter  Capelmeister  Zeit  vnseres 
verreisens  vnder  diese  heilige  Zeit  gar  Wenig  des  Chors  vnd  Kirchen  Music 
vnterfange,  deme  ihr  Vnser  Marschalck  billig  so  lang  nitt  hettet  zuesehen  .  .  . 
sollen,  doch  weil  deine,  vnd  d[i]eweil  gerhürter  Negri  eben  auch  diese  Post 
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ahn  vns  geschrieben,  wie  ab  dem  be  ijschlus  zuesehen  welches  wir  wegen 
seines  Verbleibens  vnd  vertzugs,  etwas  dubios  vnd  also  gestelt  befinden  das 
Wir  nit  aigentlich  daraus  abnhemen  khonen  ob  Ehr  lenger  lust  zue  dienen 
habe  oder  nitt.  Vnd  ist  derwegen  Ynser  gnädigster  beuhel  das  ihn  vnßer 
Marschalck  thue  für  euch  bescheiden  vnd  solche  seine  versaumbnus  fürhalten 
sollet  mit  dem  anhang  dha  er  gemeint  sey  lenger  seinen  dienst  zue  continuiren 
das  er  sich  Vlelßiger  als  nun  eine  Zeithefo  bezeige,  auch  die  Musicanim 
zum  Exerciren  gleichs  fur  diesem  als  wie  d[en]  October  gewest  conuociren 
solle,  Imfal  er  nun  deme  also  nach  zuekhomen  sich  erkleren  wirt,  hat  es 
dhabei  sein  verbleiben,  solte  er  doch  noch  in  voriger  meinung  beharren  vnd 
sich  vff  eine  Zeitlang  lieber  nacher  Italien  retirirm  wolte.  Sein  Wir  damit 
auch  gnedigst  zuefrieden,  vnd  ihr  bettet  vff  solchen  fall  ihme  zum  abscheit 
ein  güldene  Kett  von  Vngeuher  Achttzich  bis  Zu  hundert  Reichsthaler  ver- 
ehren zuelaßen. 

Vnd  was  dan  ferner  den  biagio  Marin i  anlangtt,  weiln  er  ordinarie 
In  der  Kirchen  khein  directorium  hat  ,]  derselbe  vff  die  taffei  music  vnd  Cov- 
rertcn  bestelt  ist  [,  ist]  demselben  nit  zu  uerargeren  das  sich  so  ordinarie  bey  dem 
Kirchendienst  nit  befindet,  was  aber  die  ihme  Vntergebene  LHseantistcn  an- 
langt Vermeinen  wir  vnns  vnnotige  Kosten  zu  uerhueten  ihr  vnser  Mar- 
schalck sollt  denselben  gleichfalls  Zue  euch  erfordern  vnd  mit  gueter  be- 
fcheidenheit,  damit  derselbe  nit  disgustirt  vnd  also  die  lufet  von  der  Music 
abkhomen,  mit  ihme  darauf  zu  be[-j  vnd  vernhemen  was  bey  einem  oder 
andern  der  buben  fur  hoft'nung  furhauden  seie[,]  auff  das  man  diejenige  bey 
welchen  wenig  Espcramc  ist  liecntijn»  vnd  also  die  vergebliche  Kosten  ein- 
gezogen werden  mügen .  .  « 

Negri  mag  wirklich  nach  seiner  Heimat  zurückgekehrt  sein,  da  Bia- 
gio Marini  am  1.  Nov.  1624  sich  als  Maestro  di  Capeila  bezeichnet;  doch 
ist  es  vielleicht  ein  Zeichen  seiner  Wiederkehr  nach  Neuburg,  wenn  Ma- 
rini  am  1.  Juli  1626  wieder  den  bescheideneren  Titel  Maestro  detta  Mn- 
sica  annimmt.  Auch  Marini,  ohnedies  ein  lebhafter  und  unruhiger  Kopf, 
hielt  nicht  lange  Zeit  am  pfalzgräf liehen  Hofe  aus  —  auch  diese  durch 
häufige  Kunstreisen  unterbrochen.  Marini,  in  Brescia  geboren,  nennt 
sich  1617  und  1618  -Mttsico  delta  Seren  issinta  Signoria  dt  Venetia*; 
1620  -Maestro  di  Capella  in  Sta  Küfern  in <('•  Capo  delta  Mmica  degli 
S'J  Accademici  Erranti  in  Brescia*;  1622,  15.  Nov.  »Mttsico,  c  Sonator 
di  Violiiw  ddV  A.  S.  in  Parma  <  und  so  noch  am  10.  Dez.  Im  Laufe 
des  Jahres  1623  kam  er  dann  nach  Neuburg;  auf  seinem  opus  7°  nennt 
er  sich  zum  erstenmal  *  Maestro  di  Capeila  appresso  il  Sermo  Sig.  Volf- 
getngo  Villelmo  Conte  Palatino  del  Reno<  und  widmet  das  Werk  seinem 
Herrn,  wie  billig  und  üblich2).    Den  pfalzgräflichen  Hof  hat  er  dann 

1)  Fünf  Jahre  später,  mit  Urkunde  vom  4.  Sept.  1629,  »gründete  Wolfgang  Wil- 
helm .  .  .  ein  Pra-bendenhaus,  in  dem  in  eigener  Behausung  mit  einem  Ökonomen  und 
Präfekten  10 — 12  Zöglinge  zusammenwohnen  und  außer  den  wissenschaftlichen  Gegen- 
ständen auch  zur  Erlernung  der  Instrumental-  und  Vokalmusik  zur 
größeren  Feierlichkeit  des  Gottesdienstes  angehalten  werden  sollten«. 
—  Finwetr-  Gremmel,  a.  a.  0.  S.  213. 

2  Vogel.  Hibl.  I.  416.    Die  Dedikation  datiert  Xoiburgh,  1.  IX.  1624.   Nur  ein 
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verlassen  in  der  Zwischenzeit  vom  1.  Juli  1626  bis  zum  1.  April  1027, 
als  sein  Oheim,  Fra  Giacinto  Bondi o Ii  da  Quinzano  aus  Brescia  dem 
Pfalzgrafen  Philipp  Wilhelm  ein  5 stimmiges  Psalmenwerk  widmete1). 
Da  heißt  es  in  der  Widmung: 

>.  .  .  non  mirum,  si  ad  k,  tamjuam  ad  Clarißimuni  Mectenakm,  et  Prrr- 
vlwrißimum  Musicee  Patronum  accurrunt  quam  plurimi,  inter  quos  non  dediy- 
natus  es  Blasium  Marinum  Nepokm  meum  Carissintum  reeipere,  et  primum 
rxcelktitissinne  Uue  Musir.es  Moderatoren  prafkerc,  ipsumque,  et  ejus  sueeeßores 
xingularibus  yratiis,  ac  favoribus  cumulai  e:  quod  ejus  consanyuineoruin  corda  ^ 
et  nui  ipsius  avuneuli  anima  m  Ha  decinxit,  ut  perpetuo  nos  .  .  .  tibi  enixe 
devoverimus.  « 

Auffällig  ist  die  Widmung  an  Philipp,  und  nicht  an  Wolf  gang 
Wilhelm.  Philipp  Wilhelm,  geh.  am  25.  Nov.  1615,  war  damals  noch 
nicht  zwölf  Jahre  alt:  es  ist  nicht  gut  einzusehen,  wie  er  Marini  und 
seine  Nachfolger  im  Amte  mit  Ehren  und  Gnaden  überhäufen  konnte. 
Der  gute  Bruder  Hyazinth  hat  den  Pfalzgrafen  einfach  mit  seinem  Söhn- 
chen verwechselt  und  wird  für  seine  Widmung  nicht  eben  großen  Dank 
davongetragen  haben.  —  1641,  in  seinem  13.  opus,  nennt  sich  Marini 
zwar  noch  >  GcnttTh/fOino,  /('•  Cnttagliere  del  Set""0  Pakt ti no  di  Xw'burg*; 
doch  ist  die  Widmung  am  23.  Januar  in  Venedig  unterzeichnet.  Im 
Frühjahr  1644  fand  er  sieh  wieder  in  Düsseldorf  bei  Wolfgang  Wilhelm 
ein;  das  geht  hervor  aus  einem  Brief  des  Heine  vom  28.  Mai  1044 
und  stimmt  auch  damit  zusammen,  daß  die  Dedikation  seines  op.  15  am 
5.  Sept.  1644  zu  Düsseldorf  gesehriehen  ist.  Ungefähr  ein  Jahr  darauf 
aber  entließ  der  Pfalzgraf  ihn  wieder:  Hennius  meint  dazu  30.  Juni 
1645),  daß  die  Ware  ihren  Preis  nicht  wert  gewesen  sei;  d.  h.  Marini 
kam  mit  großen  Prätensionen,  ohne  der  Kapelle,  die  durch  die  Abwesen- 
heit der  Führer,  den  häufigen  Ortswechsel  und  die  allgemeine  Not  der 
Zeit3)  zerrüttet  genug  gewesen  sein  mag,  wieder  aufzuhelfen.  Da  Hen- 
nius in  Lüttich  ein  halbes  Jahr  zu  seiner  freien  Verfügung  hatte,  erbot 
er  sich,  einen  Teil  dieser  Zeit  auf  die  Kegelung  der  pfalzgräflichen  Musik 
zu  verwenden:  es  ist  fraglich,  ob  er  seine  Absicht  ausgeführt  hat.  Er  starb 
Ende  Mai  1650;  unterdessen,  seit  dem  Juni  1648,  wirkte  in  Düsseldorf 
walirscheinlich  schon  s.  unten)  ein  neuer  Kapellmeister,  Giovanni  Bat- 

Xeudruckvon  1634  erhalten:  da  op.  6  1623  und  op.  8  1626  <!rschien,  bat  e3  mit  der 
Jahreszahl  1624  zweifellos  seine  Richtigkeit.  Ahnlieh  ist  es  mit  op.  9  von  162f>.  von 
dem  ebenfalls  10  Jahre  später  ein  Neudruck  erschien;  unmöglich  ist  ja  nicht,  daß 
op.  9  vor  op.  8  erschien. 

1)  Bol.  Cat.  U.  185. 

2)  Nagel,  a.  a.  O.  107.  ».  ...  sc  bene  ora  per  il  rittorno  del  suo  antico  Maestro 
di  Capella.  non  narô  rosi  attualmente  presrntr  a  seruirla.* 

3;  So  muß  z.  Ii.  am  20.  Juni  1631  der  Pfalzgraf  seinen  Geheimräten  zu  Neuburg 
befehlen,  die  Musikanten  >klagelos  zu  stellen«,  da  ihnen  » Jetzo  in  die  sieben  Monat 
beaoldung  hinterstendig  seien«. 
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tista  Mocchi.  Marini  ward  noch  weit  herum  verschlagen;  am  1.  April 
1649  ist  er  in  Mailand;  1652—54  ist  er  Kapellmeister  der  Accademia  della 
Morte  in  Ferrara1);  hierauf  bis  zu  seinem  letzten  Werk,  op.  22,  das  er 
(Venedig,  1.  Sept.  1655J  dem  Kurfürsten  Ferdinand  Maria  von  Bayern  wid- 
mete2), unterzeichnet  er  sich  als  einfacher  Cavaglicrc.  Kurz  darauf  muß 
er  sein  wechselvolles  Leben  beschlossen  haben.  Kein  deutscher  Fürstenhof 
hat  zu  seiner  Zeit  eine  glänzendere  Erscheinung  aufzuweisen  als  ihn  ;  und 
kein  Meister  hat  mehr  zur  Entwickelung  der  Kammerkantate,  besonders 
aber  der  Instrumentalmusik  und  des  Violinspiels  beigetragen  als  er. 
Durch  seine  Anwesenheit  allein  gewinnt  der  Neuburger  Hof  ebensoviel 
an  Bedeutung  für  die  Ausbreitung  des  neuen  Stils  in  Deutschland  als 
der  Wiener  und  Münchener. 

Noch  erübrigt  uns,  einen  Blick  auf  die  Namen  der  Kapellmitglieder  zu 
werfen,  die  Nagel  (a.  a.  0.)  aus  den  dreißiger  Jahren  anführt.  Ihre  große 
Anzahl  läßt  auf  raschen  AVeehsel  der  Musiker  schließen  :  so  wird  Johann 
Simon  Rech  er,  noch  1628  Musicus  und  Instrumentista,  nicht  mehr  aufge- 
führt. Der  Zeit  vor  1633  muß  eine  Liste  augehören,  in  der  der  Violinist 
Johann  Paumann  auftritt,  da  P.  in  diesem  Jahre  Neuburg  verließ3].  Wir 
treffen  in  dieser  Liste  eine  Anzahl  alter  Bekannter:  Jacob  Klein;  Meinrad 
Vorwalduer;  Joseph  Stoß  noch  als  Organisten;  Matthäus  Frueauff; 
Georg  Hamerbacher  als  Musikus  und  Trompeter;  —  daneben  Christoph 
Mang,  Eustachius  Maaß  (Mesel),  Johann  Koßler,  Stephan  Baumiller, 
Lechelmeyer,  Feith  Liedell.  163S  kommen  dazu  Michael  de  Roy,  Mu- 
sikus und  Leibgardist;  Friedrich  Hamerbacher,  Organist;  aus  dem  Dis- 
kantisten  von  1618  Georg  Köttle  aus  Schrobenhausen  ist  ein  Zinkenist 
geworden;  Johann  Jacob  Stoeß,  Violinist,  ist  wohl  ein  Sohn  des  Organisten; 
Georg  S  ei  vert;  Petrus  Alexandri  Diskantist;  Nicolaus  Kriechenbeck, 
und  Johann  Conrad  Capelle r  »so  nacher  rohtn  verschickt«  --  in  der  Tat  finde 
ich  in  dem  Schrif  t  wechsel  des  römischen  Agenten  Ondedei  mit  Wolfgang  Wilhelm, 
daß  dieser  1G37  einen  Organisten  in  die  Lehre  nach  Rom  schickte  xxiquah' 
si  deuono  dare  ogni  me.se  seudi  (fodeci.  .  .  Item  per  il  maestro  o  Sciidi  al 
mese.<  Die  italienischen  Namen:  Giuseppe  Basilio;  Hieronimo  Castell ini . 
Hieronimo  Poloni,  Antonio  Arigo[ne?"i;  Don  Bartolommeo  Franzoni, 
Aurelio,  Gandelli,  Job.  Sella,  Gregorio  Chelli  werden  wohl  die  ersten 
Musiker  der  Kapelle,  vor  allein  die  Sopranisten  und  Kontraaltisten  decken. 

Von  diesen  finde  ich  Aurelio  und  den  Baßisten  Gandelli  1631  er- 
wähnt in  einem  Briefe  Philipp  Wilhelms  an  .seinen  Vater:  (Neuburg,  4  März4  : 

>Eann  auch  nit  vnderlaßen  E.  D.  vnderthanigst  zue  berichten  wie  das  ich  ge- 
hört das  der  [Andreas   Schub  art  solle  wider  hicher  kommen,  nuhn  hab  ich  gehört 

1)  Vrco  Pasini.  Xatr*  sur  hi  vie  de  G.  B.  Ihstani.    Sammelbäude  der  IMG.. 

vu.  m. 

2j  >.  .  .  supplier)  .  .  .  VA.  V.  S.  non  isdegnare.  f/U'sfo  segno  drlla  tnia  rinerentisximo 
serttitù,  come  appunlo  non  fù  sdegnala  dalV  indieiliil  Clemenxa  de.lli  Serenissimi  Padre 
[Maximilian I  c  Zij  di  V.  A.  V Eleltore  di  Colonin  Maximilian  Heinrich),  el  Duca  Al- 
berto, mentre  io  ero  Maestro  di  Capeila,  e  Consigliern  drlla  Camera  del  Seren  issi mo 
di  Xeolntrgo* 

3)  H.  A.  4)  K.  bl.  63/8. 
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das  der  Capellmeister  [Marini?],  der  Candel  vnd  A  und  his  sollen  zue  sammen  ge- 
schworen halten  das  wan  der  schubart  wider  komt  wolle[n]  sie  g  l-eiih  hinwecke 
ziehen...«  ^ferner  Neubg.  2ö.  Mür/^  »...So  liai»  ich  auch  E:  Dhlt:  gnedigste  Er- 
khlerung  wegen  des  Schubhardts  .  .  .  Vernommen.  Vnd  will  ich  dem  liaxsi.shn 
Gandcll  oder  aundern  Musicantcn  E:  Dhr:  gnedigste  erkhlerung  andeitten.  daß  sie 
sich  sein  Schubhardta  halb  nicht«  befahren  solleu,  wann  er  sich  \l  zu  meiner  Verant- 
wortung hieher  kommen  solte  .  .  .< 

Giuseppe  Baßiii  und  C'astellini  wird  1635  in  der  Korrespondenz 
zwischen  Wolfg.  W.  und  meinem  Sohn  genannt;  der  Pfalzgraf  weilte  damals 
in  Wien  und  hatte  seinen  Musikern  erlaubt,  während  seiner  Abwesenheit  Eh- 
ren und  Verdienst  in  Brüssel  zu  suchen:  Basiii  nun,  durch  AVeib  und  Kinder 
an  der  Reise  verhindert,  bat  um  Kostgeld  in  Düsseldorf.  Er  war  also  wie 
Gandelli  wohl  Bassist,  vielleicht  sein  Nachfolger. 

Matthäus  Blue  m  war  noch  immer  Vizekapellmeister  und  blieb  es  wahrschein- 
lich bis  zum  Eintritt  Mocchi's  1648;  noch  am  29.  Okt.  1646  wird  er  von 
Heine  erwähnt.  Ein  Sohn  von  ihm  mag  der  erwähnte  Jacob  Blueni  sein. 
Dieser  Namenreihe  kann  ich  nur  noch  Leonhard  Raichert  »Musicus«  hinzufü- 
gen, der  (Neuburg,  am  S.Mai)  1643  um  einige  Wochen  Urlaub  bittet,  um  seine 
Kitern  heimzusuchen;  endlich  Giovanni  Battista  ('ontursi  aus  Neapel.  Für 
diesen  Contursi  verwendet  sich  (Düsseldorf,  22.  März  1658;  Pfalzgraf  Philipp 
Wilhelm  bei  dem  Cölner  Suffragnneus,  Georg  Paul  Stravius: 

»Es  bat  uns  unser  gewester  Maxicun  Joann  Baptista  Contursi  ...  zu  erkennen 
gegeben,  wasmaßen  ihme  von  der  fraw  Abbtißin  zue  Eßen  ein  Canonical  daselbsten 
cmiferirt  worden  .  .  .  [er  könne  aber  der  Pest  wegen  seine  Attestation  von  seinen 
Verwandten  in  Neapel  nicht  bekommen].  Wan  nun  er  aber  von  Wailand  vnßers  .  . . 
Vatters  Dhl.  ...  in  seiner  Jugend  auß  If  alia ,  zuu  dero  diensten  berueflen  worden. 
Ihrer  Dhl.  auf  viel  Jahr,  vnd  Vns  gleichfalß,  eine  Zeithlang,  getrew,  fleißig,  vnd  ge- 
horsamb  gedient ...   so  niüg..-  man  ihm  die  Ordination  nicht  versagen.  « 

Die  Akten  melden  nichts  von  grüneren  Musikaufführungen  in  Neuburg 
und  Düsseldorf  unter  Wolfgang  Wilhelms  Regierung:  doch  haben  deren 
sicherlich  stattgefunden.  So  1631  bei  der  zweiten  Vermählung  des  Pfalz- 
grafen mit  Katharina  Charlotte  von  Zweibrücken,  an  die  ein  »  Carmen 
propempticum  .  .  .  à  Caspare  Zcphyrino*.,  Düsseldorf  1631  erinnert;  so 
1642  bei  Philipp  Wilhelms  Kinzug  mit  seiner  Gemahlin  Anna  Catharina 
Constantia  —  am  19.  August  in  Neuburg,  kurze  Zeit  darauf  in  Düssel- 
dorf1). Das  Neuburger  Jcsuitengymnasium  verherrlichte  das  Fest  durch 
»Taedae  Nuptiales  Domini  no.stri  Jexu  Christi  .  .  .  Welche  .  .  .  Comico- 
Tragœdi  weiß  .  .  .  angezündt  worden«  —  eine  alberne  Bekehrungs- 
geschichte;  die  Jesuitenkollegien  in  Neuburg  und  Düsseldorf  steuern  la- 
teinische Festgedichte  bei. 

Philipp  Wilhelm  (1653—1690). 
Mit  der  Regicrungszeit  Philipp  Wilhelms  fällt  das  Wirken  eines  Man- 
nes zusammen,  der  als  Künstler  und  Mensch  die  vollkommene  Verges- 

1)  Vgl.  Förch  93;  Fin  wen  212.  »Am  20.  Aug.  feierlicher  Gottesdienst,  offene 
Tafel,  Schauspiel  und  Feuerwerk.« 
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senheit  nicht  verdient  hat,  in  der  sein  Name  bis  heute  geblieben  ist:  Gio- 
vanni Battista  Mocchi. 

G.  B.  Mocchi  war  um  1620  zu  Marino  geboren,  dem  malerischen 
Städtchen  im  Albanergebirg.  das  dem  Cinquecento  seine  größte  Dichterin, 
Vittoria  Colonna,  und  dem  17.  Jahrhundert  neben  einem  andern  bedeu- 
tenden Meister,  Bonifazio  Graziani,  seinen  größten  Musiker  geschenkt 
hatte:  Giacomo  Carissimi.  In  Carissimi  hat  Mocchi  vielleicht  seinen 
Lehrer  verehrt,  und  mit  ihm  eine  Freundschaft  gepflogen,  der  die  räum- 
liche Entfernung  keinen  Abbruch  tat:  wir  werden  nachher  sehen,  daß 
bei  der  Erneuerung  der  pfalzgräflichen  Kapelle  durch  römische  Musiker 
die  Vermittlung  Carissimis  jedesmal  ausdrücklich  erwünscht  war  und  sein 
Votum  über  die  Qualitäten  der  aufzunehmenden  Sänger  ein  entscheidendes 
Gewicht  hatte. 

Da  Mocchi  im  Malteserorden  Versorgung  suchte  und  fand,  wie  man- 
cher Musiker  vor  und  nach  ihm,  u.  a.  auch  Alessandro  Scarlatti V, 
scheint  er  einer  verarmten  Adelsfamilie  angehört  zu  haben.  An  den 
Düsseldorfer  Hof  kam  er  (wie  erwähnt)  im  Juni  1648  —  das  geht  her- 
vor aus  einem  Dispensgesuch  des  Pfalzgrafen  für  ihn  vom  12.  April  1053, 
dem  zufolge  dem  Kapellmeister  und  Malteserritter  Gio.  B.  Mocchi  noch 
zwei  Monate  an  dem  Quinquennium  des  festen  Wohnsitzes  fehlten ,  das 
für  die  Erlangung  von  Ordenspfründen  [comntendc)  Bedingung  war.  Kr 
bezeichnet  sich  später  oft  als  einen  der  ältesten  Diener  des  Pfalzgrafen, 
der  durch  dreißig  und  mehr  Jahre  Gnaden  von  ihm  empfangen  habe. 
'Briefe  vom  16.  Juni  und  12.  September  1685.)  Seinem  Kapellmeisteramt 
ward  später  das  eines  Hofmeisters  der  Söhne  Philipp  Wilhelm's  zugelegt. 

Bald  nach  seinem  Regierungsantritt  bemühte  sieh  der  Pfalzgraf,  in 
Rom  für  seinen  Kapellmeister  die  Verleihung  eines  Kanonikats  zu  Sittart 
durchzusetzen2).  Das  gelang  jedoch  erst  nach  dem  Tode  von  Papst 
Innozenz  X.;  am  14.  Mai  1655  verlieh  Alexander  VII.  die  nötigen  Dis- 
pense und  Bullen,  und  am  3.  .Inli  konnte  der  Pfalzgraf  ihren  Empfang 
melden.  Auf  diese  Präbende  bei  dein  Kollegiatstift  zu  Sittart  hat  Mocchi 
1675,  vier  Jahre  vor  seinem  Abgang,  zugunsten  von  Johann  Paul  Agri- 
cola,  damals  Kammermusikus  und  Organist  der  Kapelle,  verzichtet. 
Seine  Besoldung  betrug  1663/64  70  Reichstaler  monatlich,  eine  Summe, 
die  auch  bei  der  allgemeinen  Verkürzung  des  Gehalts  der  Musiker  im 
November  1663  nicht  geschmälert  wurde.  Mocchi  war  während  seiner 
Dienstzeit  begütert  genug,  mit  seinem  Herrn  des  öfteren  Geldgeschäfte 
abzuschließen,  wofür  ihm  der  Pfalzgraf  seine  Erkenntlichkeit  durch  man- 
cherlei Gnaden  bezeugte:  am  1.  April  1671  verlieh  er  ihm,  neben  einer 

1  Dent,  p.  133. 

2)  12.  April  1663.  Phil.  W.  an  meinen  Agenten  in  Rom  Giac.  Fantuzzi.  St.  A.,  K. 
bl.  Ö8/23. 
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Schenkung  von  120  Dukaten,  eine  lebenslängliche  Pension  von  monatlich 
15  neapolitanischen  Dukaten  aus  den  Einkünften  seiner  Baronie  Rocca 
Guglielma  im  Königreich  Neapel. 

1679  legte  Mocchi,  gebrechlich  und  von  einem  Kopf  übel  gepeinigt, 
sein  Kapellmeisterarat  nieder  und  zog  sich  in  seinen  Geburtsort  zurück,  mit 
der  Absicht,  in  den  Dienst  Philipp  Wilhelm's  mit  der  Wiedergewinnung 
seiner  Kräfte  zurückzukehren.  Der  Pfalzgraf  legte  ihm  zu  seiner  lebensläng- 
lichen Pension  von  10  Dukaten  30  weitere  monatlich  zu  *)  und  suchte,  ihm 
eine  Präbcnde  in  Rom  zu  verschaffen  —  nach  manchen  gescheiterten 
Versuchen  eine  der  vom  Principe  Borghese  vergabten  Pfründen  an  Slfl 
Maria  Maggiore2).  Auch  dies  mißlang3);  der  Pfalzgraf  entschädigte 
ihn  durch  Anweisung  von  100  Scudi  jährlich  »per  la  Me.^a  quotidiuna, 
e  Cappella  entta  nel/a  Chksa  Colleg'"  di  Marino*,  und  zwar  solange,  bis 
der  neapolitanische  Agent  des  Pfalzgrafen  im  Banco  di  S.  Spirito  zu 
Rom  2000  römische  Scudi  deponiert  hätte,  deren  Zinsgenuß  Mocchi 
zustehen  sollte.  Als  Anfang  1682  die  drei  Söhne  Philipp  Wilhelm's, 
Wolfgang,  Carl  und  Franz  sich  in  Rom  aufhielten,  stieg  auch  Mocchi 
aus  seinem  Bergnest  nach  Rom  herab4),  um  seine  Zöglinge  zu  begrüßen 
am  29.  April).  Seiner  Hoffnung,  nach  Neuburg  wieder  zurückzukehren, 
entsagte  er  im  folgenden  Jahre;  er  schreibt  Marino  am  14.  Juli  1683): 

*.  .  .  eine  Pilgerfahrt  zur  uralten  Kirche  von  Grottaferrata ,  Abtei  und 
Kloster  der  Bnsiliuncr-Patres  zwischen  Frascati  und  Marino,  wo  ich  mich 
der  heiligsten  .Jungfrau  Maria,  deren  Wunderbild  man  da  verehrt,  empfohlen 
habe,  hat  mir  meine  Leibeskräfte  in  dem  Ma  lie  wiedergeschenkt,  daß  ich  mich 
heinahe  für  gesund  schützte,  wenn  mir  die  Schwäche  des  Kopfes  nicht  geblie- 
ben wäre.  Und  wenn  mir  nicht  die  augenscheinliche  Gefahr  drohte,  auf  dem 
Wege  zu  sterben,  unternähme  ich  gern  und  bald  die  Rückkehr,  um  mit  meiner 
Anwesenheit  E.  H.  zu  dienen.  .  .  «  worauf  der  Pfalzgraf  ihm  antwortete  (Neubg., 
11.  Aug.  16831,  er  möge  sich  die  wohlverdiente  Ruhe  gönnen  und  seiner 
unveränderlichen  Gnade  versichert  sein. 

Wieder  ein  Jahr  darauf  beginnen  Mocchi's  Klagen  über  die  Saum- 
seligkeit und  das  Widerstreben  des  neapolitanischen  Residenten,  ihm 
seine  Pension  und  die  zur  Unterhaltung  der  Messenstiftung  nötige  Summe 
auszuzahlen. 

>.  .  .  da  ich  mich  aus  Mangel  an  Geld  schon  in  äußerster  Kot  befinde, 
suche  ich  vertrauensvoll  meine  Zuflucht  bei  E.  H.  .  .  .  die  nicht  zulassen  wird, 
daß  ich  den  kleinen  Rest  meiner  Tage  in  Angst  und  Elend  verbringen,  und 
Hungers  sterben  soll,  nachdem  ich  solange  Jahre  von  der  königlichen  und 

1;  Befehl  an  den  neap.  Residenten  Mascambruno,  Xeubg.  6.  Dez.  1679. 

2;  Bericht  des  römischen  Agenten  Pierucci,  30.  Juni  1679.  —  Empfehlungsbrief 
Phil.  Wilhelms  für  Mocchi  an  Kardinal  Giaconio  Rospigliosi,  datiert  Burglengen- 
feld  29.  8.  1679. 

3)  Pierucci  an  Phil.  Wilhelm,  Rom,  7.  Okt.  1679. 

4;  Pierucci  an  Ph.  W.,  Rom,  2.  Mai  1682. 
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himmlischen  Güte  E.  H.  überreichlich  und  glänzend  versehen  und  erhalten 
war..  .«  (Marino,  12.  Juni  1684)').  Der  Pfalzgraf  mahnt  denn  auch  (Neu- 
burg,  5.  Juli)2)  seinen  Residenten:  »...  dieser  Mocchi  hat  so  lange  Jahre 
zu  Unserer  völligen  Zufriedenheit  Uns,  und  besonders  deu  Prinzen,  Unsern 
Söhnen  gedient,  daß  er  mehr  verdiente  als  was  Wir  ihm  von  Euch  ange- 
wiesen haben  .  .  .«,  und  Mascambruno  beteuert  seinen  guten  Willen,  nicht 
ohne  sich  auf  den  magern  Geldzufluß  iu  die  Kassen  zu  berufen;  vergeblich! 
»Herr  Antonio  Mascambruno  verzögert  mir  beständig  .  .  .  die  Zahlung  der 
Anweisungen  E.  H.  für  meinen  Unterhalt  und  Lebensbedarf,  wie  für  die 
Pfründe  und  die  Messen,  gelesen  von  eiuom  eigenen  Priester  für  das  Heil 
E.  H.  und  Ihres  Hauses  und  meiner  Seele,  hier  in  der  Collegiatkirche  zu 
Marino  in  der  Kapelle  der  hl.  Jungfrau  del  Carmine,  die  ich  zum  Wohl- 
gefallen E.  H.  vor  vielen  Jahren  errichten  ließ.  .  .  E.  H.  wird  nicht  gerne 
die  Nachricht  empfaugen  wollen,  daß  ich  im  Bettelstande,  und  in  äußerster 
Not  gestorben  sei.  .  .c  Marino,  23.  Sept.  1684.) :<)  Die  gleichen  Klagen 
ziehen  sich  durch  das  ganze  nächste  Jahr  fort:  ».  .  .  Drei  Jahre  sind  es  schon, 
ohne  daß  er  mir  auch  nur  eine  Zahlung  geleistet  hätte  .  .  .  mein  ganzes  Ver- 
mögen habe  ich  verbraucht  für  meine  armen  Verwandten,  für  Kirchen,  Klöster, 
heilige  Stätten.  .  .  «  (Marino,  26.  Feb.  1685) 4)  —  Klagen,  denen  der  Pfalz- 
graf nur  wirkungslose  Befehle  an  seinen  Residenten  entgegenstellt.  Am 
30.  Nov.  1686  hat  Mocchi  360  Dukaten  anstatt  der  fünffachen  Summe  er- 
halten; im  folgenden  Jahre  sind  600  daraus  geworden;  einem  Dankbrief  für 
den  Besuch  seines  früheren  Zöglings,  des  Pfalzgrafen  Ludwig  Anton  fügt 
Mocchi  bei:  >.  .  .  er  wird  E.  H.  leicht  den  bettelhaften  und  jammervollen 
Zustand  schildern  können,  darin  er  mich  gefunden  hat.  .  .  «  [Marino,  20.  März 
1687. Is)  Es  bedurfte  einer  Mahnung  des  Vizekönigs  von  Neapel,  um  Mas- 
cambruno wenigstens  zur  Zahlung  einer  kleinen  Teilsumme  zu  veranlassen, 
die  Mocchi  in  den  Stand  setzte,  seine  Schulden  zu  tilgen.  In  seinem 
letzten  Brief  vom  31.  Jan.  1688  an  den  Kurfürsten  cj  spricht  Mocchi  seinen 
Dank  aus  und  empfiehlt  seine  Verwandten  dem  Schutz  seines  Herrn:  »...  ich 
merke,  es  ist  das  letzte  Mal,  daß  ich  vor  E.  H.  erscheine;  und  mit  aller 
Demut,  und  Herzensneigung  danke  ich  kniefällig  E.  H.  für  die  unendlichen 
mir  erwiesenen  Gnaden,  und  bitte  mit  Tränen  in  den  Augen  um  Verzeihung 
für  meine  schlechte  Dienstleistung.  .  .« 

Seine  Ahnung  betrog  ihn  nicht  ;  er  starb  am  24.2i  März  1688  in  seiner 
Vaterstadt,  »von  allen  betrauert  wegen  seines  guten  Herzens«.  Der  Kur- 
fürst befahl  (Friedrichsburg,  11.  Mai  1088 3)  die  Zahlung  seiner  Pension, 
Jubilation  und  andrer  lebenslänglicber  Gnaden  einzustellen;  dagegen  sollte 
es  bei  der  Einzahlung  des  Stiftungskapitals  von  2000  Scudi  in  die  römi- 
sche Bank  bleiben.  Doch  hatten  die  Erben  Mocchfs,  sein  taubstummer 
Neffe  Isidoro  Mocchi  mit  Weib  und  Kindern,  noch  1712  an  den  neapoli- 
tanischen Residenten  Ansprüche  zu  stellen. 

1  K.  bl.  59  26. 

2  K.  bl.  66,8. 

3  K.  bl.  09/26. 

4  K.  bl.  ÖU  26. 

5  Der  Resident  schreibt:  am  2ö.,  am  24.  sagt  der  Kurfürst. 
6;  K.  bl.  66  4. 
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Von  Mocchi's  künstlerischer  Tätigkeit  hat  sieh  wenigstens  ein  sicheres 
Zeugnis  erhalten:  ein  deutsches  Weihnachtsspiel Die  Aufschrift  auf 
den  fünf  Stimmblättern  von  zeitgenössischer  Hand  (nicht  Autograph),  die 
freilich,  voll  von  unverbesserten  Nachlässigkeiten  und  Fehlern,  nie  zu 
einer  Aufführung  gedient  haben  können,  lautet:  >d  4:  2  V  V:  [Violini  è 
C:  [anto]  et  Büß:  del  Sig:  Joan:  Bapt:  Moche. < 

In  seinem  ersten  Teil  ist  das  "Werkcheu  ein  echtes  Krippenspiel:  Maria 
bittet  die  Englein  und  Joseph,  ihr  das  Jesuskind  wiegen  zu  helfen.  Dann  aber 
tritt  an  die  Stelle  der  heiligen  Gestalten  eine  Personifikation  der  Gläubig- 
keit, mit  der  Beteuerung  der  Liebe  zu  Gott,  der  Klage  über  das  harte  Lager 
des  göttlichen  Kindes,  der  Bitte  um  ewige  Ruhe.  Und  damit  nicht  genug, 
drückt  der  Sopran  in  einer  unbegleiteten  Arie  sein  Staunen  uub  über  die 
Menschwerdung  Christi;  und  der  Baß  knüpft  daran  dio  Aufforderung  an 
alle  Sünder,  zur  Krippe  zu  eilen  und  im  Anschauen  des  ueugebornen  Hei- 
lands (inade  und  Trost  zu  gewinnen. 

Hierauf  wird  mit  kleinen  Varianten  im  Text  bis  zu  den  beiden  Arien 
das  Ganze  wiederholt. 

Das  kleine  Weihnachtsoratorium  —  halb  Krippenspiel,  halb  lyrische 
Kantate,  mag  um  1675  für  eine  Vorführung  durch  die  fürstlichen  Kinder 
geschrieben  sein.  So  anspruchslos  und  einfach,  so  reif  und  stimmungs- 
voll ist  es;  die  Reinheit  der  Intention,  die  Lieblichkeit  und  Kraft  der 
musikalischen  Erfindung  stellen  es  in  unmittelbare  Nähe  der  Kantaten 
Carissimfs. 

* 

In  einem  Akt  des  Geh.  Staats-Archivs  liegt  ein  ziemlich  umfang- 
reicher Briefwechsel  Mocchi's  vor,  zumeist  mit  seinem  Herrn,  doch  auch 
mit  den  jungen  Pfalzgrafen  und  dem  Sekretär  Edm.  Fr.  Isenbroch;  ein 
Briefwechsel,  der  den  Charakter  des  liebenswerten  Mannes  ganz  und 
wenigstens  zum  Teil  das  Leben  in  der  Kapelle  unter  der  Regierung  Phi- 
lipp Wilhelm's  wiederspiegelt.  Um  ein  vollständigeres  Bild  davon  zu  ge- 
winnen, sei  dieser  Briefwechsel  mit  den  armseligen  unmittelbaren  Nach- 
richten über  die  Neuburger  Hofkapelle,  mit  den  Berichten  der  Agenten 
des  Pfalzgrafen  in  Rom  und  Neapel  und  andern  Korrespondenzen  ver- 
einigt. Dabei  mögen  und  müssen  die  Akten  selber  sprechen,  wenn  die 
Ausbeute  mehr  sein  soll  als  ein  dürres  Bündel  bloller  Notizen. 

Düßeldorf,  12.  April  1653.  Philipp  Wilhelm  an  seinen  Agenten  in  Rom, 
Giacomo  Fantuzzi2). 

1}  München,  Hof-  und  Stuatsbibl.  Mus.  Ms.  1Ô03".  Über  eine  andere  mutmaßliche 
Komposition  Mocchi's  siehe  S.  308.  Der  Kapellmeister  wird  seine  Kunst  wohl  auch  in 
den  Dienst  der  Neubiu  ger  und  Düsseldorfer  Jesuitpuvüter  rre-t eilt  haben,  die  alle  beson- 
deren Gelegenheiten,  den  häufigen  Rc.Mdenzwechsel  ihres  Landesherru.  die  Besuche 
fdrstl.  Personen  u.  d#l.  durch  dramatische  Autïuhruiij:en  feierten.  Vgl.  /..  B.  Finweg- 
Gremmcl  248f..  Förch  103. 

2,  K.  bl.  iVS/23. 
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»...  Wir  geben  Euch  den  Auftrag,  Tins  hieher  zu  schicken  einige  Madri- 
gale, Liebes-  oder  Trutzliedchen,  [eamonette  di  Amore  o  di  sdr.gno]  damit  sie 
Unser  Capellineister  in  Musik  setzen  kann.  Verschafft  ihm  gleicherweise 
lateinische  Textworte  zur  Composition  von  Motetten  von  einem  gewißen 
Odoardo  Ceccarelli,  päpstlichen  Musiker;  sie  sind  zu  bekommen  bei  dem 
Capellmeister  von  S.  Apollinare  [Carissimi],  oder  durch  Vermittlung  eines 
andern  Musikers.  .  .< 

Auch  später  noch  hat  Mocchi  sich  mit  der  Komposition  von  Kammer- 
musik abgegeben:  so  ist  am  22.  Okt.  und  6.  Nov.  1677  die  Rede  von 
12  Arietten  für  2  und  3  Stimmen1).  —  Der  Pfalzgraf  nahm  übrigens  in 
der  Folge  eigene  Literaten  in  Sold,  die  ihn  von  Italien  aus  mit  Texten 
versorgten  ;  daneben  sandten  die  Agenten  manchmal  aus  eigenem  Antrieb 
Kantaten-  und  Operntexte,  —  bis  mit  den  Rapparini  und  Pallavi- 
cini  Hofpoeten  am  Pfalz-Neuburger  Hofe  selbst  einzogen.  Ich  stelle 
einige  der  hierhergehörigen  Notizen  zusammen. 

Rom,  10.  Mai  1653.    Fantuzzi  an  Philipp  Wilhelm i;. 

.  .  .  »Beiliegend  orhült  E.  H.  verschiedene  Canzonetteu  und  Madrigale 
von  der  Hand  der  ersten  Leute  dieses  Fachs  in  Rom;  ich  hätte  auch  die 
musikalische  Composition  dazu  bekommen  können,  wäre  mir  nicht  das  Gegen- 
teil anbefohlen«  .  .  .  [am  17.  Mai]  ...  »ich  schicke  E.  H.  andre  Werke  zur 
Vertonung,  damit  Ihr  Capellmeister  die  besten  auswähle.  .  .< 

Neapel,  3.  Jan.  1062  überschickt  der  neapolitanische  Resident  25  Scudi 
nach  Rom  für  den  Dichter  Gasparo  Visconti3);  am  3.  Juli  1664  setzt 
Philipp  Wilhelm  diesem  Visconti  eine  Pension  von  50  Scudi  aus,  »unter 
der  Bedingung,  daß  er  Texte  für  die  Kammermusik  hieher  schickt»  *).  An 
seine  Stelle  ist  1666  Antonio  Abbati  getreten,  mit  dem  gleichen  Gehalt5); 
ein  Jahr  darauf  starb  er. 

Rom,  14.  Sept.  1677  schreibt  der  römische  Agent  P.  Pierucci  an  Phil.  W1".8  . 

»...  der  Herr  Filippo  Bussi,  Freund  des  ForU,  Cammermusikers  E.  H. 
hat  mir  eine  gedruckte  Komödie  »(jircllo*1)  betitelt  eingehändigt,  und  dem 
Wink  des  Herrn  Sekretärs  Isenbroch  gemäß  schicke  ich  sie  hier  beigeschloßen 
...»  —  vielleicht  eine  Bestellung  iür  die  Hochzeitfeier  des  Erbprinzen  Jo- 
hann Wilhelm  mit  der  Erzherzogin  Maria  Anna  Josepha.  Auf  die  gleiche 
Gelegenheit  macht  der  Venezianer  Baron  Capellari  »una  elegante  compo- 
»ixiotte*  (Pierucci,  Rom  20.  August  1678.) s)  1688  bietet  sich  ein  neapoli- 
tanischer Dichter,  Dr.  Basilio  Giannelli,  »Ingegno  florido,  e  stimato  de*  vir- 
tuosi di  tfuesta  cittt't .  ritrovandosi  molto  applicato  alio  Poe.sia ,  nella  quale  hà 
dato  non  jnreiolo  saggio  anvo  in  Accadetnir  foraxtieri-  mit  einem  epischen 
Gedicht  über  die  Belagerung  von  Buda  nach  Art  von  Tasso's  Gierusalemme 

1)  K.  hl.  57/18. 
2  K.  bl.  58/23. 
3}  K.  bl.  65/9. 
4  K.  bl.  71/1. 
5'  K.  bl.  65  10. 
6]  K.  bl.  71/3. 

7)  Wohl  das  »Drama  mmirate  httrksro*  des  Filippo  A  e  ei  a  joli.  —  Vgl.  Ade- 
rn olio.  I  teal  ri  <U  Roma  121  f. 
8  K.  bl.  71  3. 
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iibrrata,  dem  Kurfürsten  oder  einem  seiner  Söhne  als  Hausdichter  an  — 
doch  lautet  die  Antwort  Friedricbsburg  11.  Mai  1688)  ablehnend:  »für  das 
bischen  italienische  Poesie,  das  Wir  brauchen,  sind  Wir  genügend  versehen «r. 

Wir  kehren  zurück  zur  Geschichte  der  Kapelle  unter  Mocchi. 

Düsseldorf,  1.  Aug.  1654  P.  W.  an  Fantuzzi2). 

»Unser  Kapellmeister  hat  Uns  berichtet,  was  Ihr  ihm  angezeigt  habt  be- 
treffend den  Violinisten  Carlo  Girano  [sie!  Gorano\  .  .  Verhandelt  mit  ihm, 
um  ihn  für  unsern  Dienst  zu  gewinnen  und  bietet  ihm  30,  35,  bis  zu  40  Rth. 
monatlich,  und  wegen  seiner  Reise  hieher  schließt  mit  ihm  so  gut  und  mit 
so  wenig  Kosten  ab,  als  Euch  billig  dünkt.  .  .« 

Düsseldorf,  10.  Oktober  1655.  desgl.2) 

».  .  .  erkundigt  Euch  genau,  ob  ein  sogenannter  Isidoro  [Cerruti?]  in 
Rom  als  einer  der  besten  Balisänger  und  ein  gewißer  Don  Salvatore  [.  .  .  ?] 
aus  Neapel  als  ausgezeichneter  Geiger  gilt.  Ihr  könnt  darüber  das  Gutachten 
des  Kapellmeisters  an  S.  Apollinaro  Don  Carissimi  hören,  und,  falls  er  ihnen 
ein  solches  Zeugnis  gibt,  erkunden,  mit  welchem  Gehalt  sie  in  Unsern  Dienst 
treten  möchten.  .  .  «■ 

Rom,  19.  Dezember  1654.    Fantuzzi  an  Ph.  W.2) 

»Der  Baßsänger  Isidor*),  einer  der  hervorragendsten  Virtuosen  von  Rom, 
hat  mir  gesagt,  für  jetzt  von  Rom  nicht  fortgehen  zu  können,  [da  ihm  sonst 
eine  Erbschaft  von  6000  Scudi  entgehen  könnte;  er  wolle  aber  gerne  kom- 
men, sobald  er  frei  sei  und  überlasse  die  Höhe  des  Gehalts  dem  Pfalzgrafen.  .  .] 
.  .  .  Dem  Geiger  Carlo  Gorano,  der  sich  in  seiner  Heimat  Pavia  befindet, 
wo  er  auf  die  Befehle  E.  H.  wartete,  hab  ich  geschrieben,  sich  sobald  wie 
möglich  auf  den  Weg  nach  Düßeldorf  zu  machen,  falls  er  noch  des  Sinnes 
sei  in  den  Dienst  E.  H.  zu  treten.  .  .« 

(Es  folgen  nun  langwierige  Verhandlungen  mit  dem  ausgezeichneten  Bassisten 
und  Erben  von  6000  Scudi,  an  dessen  Besitz  dem  Pfalzgrafen  sehr  viel  lag. 
Er  bietet  ihm  den  Posten  eines  Vizekapellmeisters  mit  60  Rth.  monatlich 
und  120  Reisegeld  an,  stellt  ihm  die  Rückkehr  frei,  schlägt  vor,  ihm  wenigstens 
solange  zu  dienen,  bis  er  Ersatz  gefunden^);  und  Carissimi  vereinigt  seine 
Bemühungen  mit  denen  des  Agenten,  den  Säuger  zur  Abreise  zu  bewegen4!: 
vergeblich  —  am  30.  Jan.  1655  berichtet  der  Agent:) 

»Da  der  Baßsänger  Isidoro  entschloßen  ist,  Rom  nicht  zu  verlaßen, 
bearbeite  ich  eifrig  einen  gewißen  Giovanni  Carlo  [Ferucci],  der  in  St. 
Peter  dient  und  mir  von  dem  Herrn  Carissimi  gelobt  wird;  ich  fürchte  aber, 
daß  er  sich  schon  mit  dem  Herrn  Herzog  [!  Kurfürsten]  von  Bayern  einge- 
laßen  hat  .  .  .  auch  nach  Bologna  hab  ich  geschrieben,  wo  gewöhnlich  gute 
Virtuosen  wachsen.  .  .  « 

Rom,  6.  Februar  1655.    Fantuzzi  an  Ph.  W.2) 

»Der  Violinspieler  Carlo  Gorano  antwortet  mir,  aus  Mailand:  obwohl 
ihm  der  Gehalt  von  30  bis  40  Thalern  monatlich,  den  ihm  E.  H.  anbietet, 
gering  scheine,  wolle  er  sich  trotzdem  aus  Begierde  Ihr  zu  dienen,  sogleich  • 
nach  Empfang  des  Rehegelds  nach  Düßeldorf  auf  den  Weg  machen  ...  er 


1  K.  bl.  60  4. 

2;  K.  bl.  58  -23. 

3)  K.  bl.  58  23.  Düsseldorf,  24.  Dez.  1654. 
4;  K.  bl.  ÖS  23.    Korn.  23.  Januar  1655. 
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hoffe  dann,  wenn  E.H.  mit  ihm  zufrieden  sei,  dem  Roberto  [Sabbatini 1  • 
nicht  nachgestellt  zu  werden,  dem  er  in  keinem  Punkt  weichen  zu  müßen 
glaubt.«  [Fantuzzi  befiehlt  ihm,  ohne  Verzug  abzureisen;  die  Reisekosten 
sollten  ihm  in  Düßeldorf  ersetzt  werdend 

.  .  .  »Giovanni  Carlo  [Ferucci],  der  Baßsänger  von  St.  Peter,  er- 
wartet eine  Antwort  von  Ihrer  Durchlaucht  von  Bayern;  falls  Diese  ihn  nicht 
annähme  unter  den  Bedingungen,  die  er  stellt,  ergriffe  er  mehr  als  gerne  den 
Dienst  E.  H.,  ich  glaube  mit  40  Rth.  monatlich  Gehalt.  Freilich  würde  er 
außer  dem  Reisegeld  noch  100  Ungarische  Ducaten  als  Gnadengeschenk  for- 
dern, wie  er  sie  von  Ihrer  Dhlt.  von  Bayern  zu  bekommen  im  Sinne  hat.  .  .  « 

Düsseldorf,  6.  März  1655.    Ph.  W.*  an  Fantuzzi  »j. 

.  .  .  »Wir  wollen  glauben,  daß  der  Geiger  Carlo  Gorano  sich  will- 
fährigst mit  den  40  Rth.  monatlich  begnügen  wird,  wie  auch  der  Roberto 
[Sabbati ni]  zu  Beginn  seiner  Dienstzeit  gethan  hat,  zumal  Wir  immer 
seinen  Gehalt  verbessern  können,  nach  dem  Maß  der  Befriedigung,  die  seine 
Kunst  Uns  gewähren  wird.  .  .« 

Rom,  20.  Februar  1655.    Fantuzzi  an  Phil.  W.2) 

.  .  .  »Gio.  Carlo  Ferucci]  .  .  .  hat  von  J.  Dhlt.  von  Bayern  noch  keine 
bestimmte  Antwort  erhalten  ...  ich  glaube  nicht,  daß  er  um  weniger  ab 
50  Rth.  den  Dienst  annehmen  wird. 

Man  hat  mir  übrigens  Hoffnung  gemacht,  einen  gewißen  Don  Fran- 
cesco, [...?"  der  im  Dienst  des  Prinzen  von  Gallicano  steht,  bestimmen 
zu  können  [in  E.  H.  Capelle  zu  treten].  Er  ist  nächst  Isidoro  der  erste 
Baßsänger  von  Rom,  und  viel  beßer  als  der  erwähnte  Giovanni  Carlo;  da 
er  aber  gerade  krank  liegt,  hab  ich  keine  feste  Antwort  bekommen  können, 
obschon  mir  viele,  und  besonders  Herr  Carissimi  Hoffnung  machen,  er  werde 
in  den  Dienst  E.  H.  treten  können.  Dieser  Don  Francesco  ist,  obwohl 
er  nicht  komponiren  kann,  und  nur  mäßig  [das  Cembalo;  spielt,  ein  höchst  ge- 
wandter Säuger  mit  einer  sehr  angenehmen  Stimme.  .  .  « 

(Düsseldorf,  am  13.  März  1655  antwortet  der  Pfalzgraf,  Fantuzzi  möge 
den  Isidoro  warmhalten,  bis  er  nach  gemachter  Erbschaft  in  den  Xeubur- 
ger  Dienst  treten  könne;  unterdessen  aber  mit  Don  Francesco  abschließen. 
Und  nun  bedarf  es  wieder  unendlicher  Verhandlungen  mit  diesem  Sänger,  den 
der  Pfalzgraf  von  dem  Prinzen  von  Gallicano  erst  formell  erbitten  mußte; 
der,  anfangs  gefügig,  schließlich  immer  neue  Ausflüchte  ersann,  um  die  Ab- 
reise von  Rom  hinauszuschieben.  Nur  kurze,  bezeichnende  Auszüge  aus  die- 
sen Verhandlungen.) 

Rom,  8.  Mai  1655.    Fantuzzi  an  Ph.  W.  *) 

>.  .  .  Don  Francesco  verlangt  [außer  50  römischen  Scudi  statt  der  ihm 
gebotenen  50  Rth.]  ferner  das  Geschenk,  das  man  üblicherweise  jedem  Mu- 
Biker  gibt,  der  Rom  verläßt,  und  das  gemeiniglich  100  Ungar-Dukaten  beträgt, 
wie  sie  alle  die  Musiker  bekommen  haben,  die  nach  Bayern,  Cöln,  nach  Wien 
und  ins  Reich,  und  nach  Polen  gegangen  sind,  mit  weiteren  100  Dukaten  Reise- 
geld. Er  behauptet  des  weiteren,  daß  E.  H.  diese  Summe  [auch]  dem  Bassisten 
[Gabriele]  An  sal  one3)  geboten  habe  .  .  .  [folgen  noch  weitere  Forderungen]. 

.  .  .  Dor  Baßsänger  Giovanni  Carlo  [Ferucci]  ist  mit  50  Scudi  monat- 
lich, und  dem  Weingeld,  außer  dein  Reisegeld  und  Gnadengeschenk  nach 

1)  Über  Sabbatini  vgl.  unten. 

2)  K.  bl.  68  23. 

3  Tber  ihn  s.  unten. 
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Bayern  gegangen.  [In  der  Tat  dient  er  von  1655 — 1680  in  der  Müncbener 
Hofcapelle1)].  Der  Geiger  Carlo  Gorano  ißt  von  Mailand  nach  Düßeldorf 
abgereist.  .  .€ 

Düsseldorf,  28.  Mai  1655.    Ph.  W.  an  Fantuzzi2). 

>Da  einer  Unserer  Tenorsänger  [Giovanni  Pietro  Finatti]  sich  krank- 
heitshalber in  seine  Heimat  zurückziehen  will,  und  Uns  ein  sogenannter  Vulpio 
empfohlen  wird,  den  der  Herr  Carissimi  kennt,  so  bemüht  Euch  mit  deßen 
Vermittlung  ihn  zum  Eintritt  in  Unsern  Dienst  zu  bereden.  Falls  er  aber 
keine  Lust  dazu  hätte,  so  ersucht  gedachten  Carissimi,  Uns  einen  andern 
zu  verschaffen:  Wir  erwarten  von  seiner  erprobten  Zuneigung  für  Uns  ein 
hervorragendes  Subjekt,  und  sind  zufrieden,  daß  er  zu  diesem  Zweck  unter 
Eurer  Teilnahme  mit  einem  solchen  [Tenorsänger]  verhandle  über  die  Be- 
zahlung, das  Geschenk  und  Reisegeld,  damit  er  sich  so  schnell  als  möglich  in 
Gesellschaft  des  .  .  .  Francesco  hieher  auf  den  Weg  mache.  .  .< 

Rom,  19.  Juni  1655.    Fantuzzi  au  Ph.  W.  2) 

.  .  .  >Don  Francesco  .  .  .  (versteift  sich  auf  seine  50Scudi)  .  .  .  und  jetzt 
um  so  mehr,  als  ein  von  J.  Dhlt.  dem  Erzherzog  Leopold  [L.  Wilhelm,  da- 
mals noch  Generalgouverneur  in  den  span.  Niederlanden]  hieher  geschickter 
Musiker  ihn  zum  Dienst  bei  J.  H.  verlangt,  und  ihm  fürs  erste  50Scudi  mo- 
natlich mit  200  Ungar-Dukaten  als  Reisegeld  und  Geschenk  geboten  hat.  Des- 
halb hab  ich  den  Herrn  Carissimi  gebeten,  einen  andern  guten  Baßisten 
ausfindig  zu  machen,  obwohl  sich  keiner  diesem  ebenbürtiger,  der  Rom  ver- 
ließe, wird  finden  laßen.  .  . 

Da  der  Tenor  Vulpio  mit  dem  Prinzen  von  Nerola  zum  Zeitvertreib 
(a  spasso)  außer  Rom  gegangen  ist,  will  ich  bei  ihm,  wenn  er  zurückgekehrt, 
anfragen ,  ob  er  den  Dienst  E.  H.  annehmen  wolle  (obschon  er  hier  ver- 
heiratet ist);  und  werde  mit  Hilfe  des  Herrn  Carissimi  Gehalt,  Geschenk 
und  Reisegeld  richtig  machen.« 

Rom,  26.  Juni  1655.    Fantuzzi  an  Ph.  W. 2) 

.  .  .  »der  Volpio  .  .  .  hat  geantwortet,  er  könne  nicht  von  Rom  weggehen, 
da  er  beweibt  sei.  Daher  bemühen  wir,  der  Herr  Carissimi  und  ich,  uns 
um  einen  andern,  aber  es  wird  sehr  schwer  halten,  da  hier  großer  Mangel 
an  guten  Tenoristen  und  Baßisten  herrscht,  mehr  als  bei  jeder  andern  Stimm- 
gattung. [Zudem]  stellt  ein  vom  Erzherzog  Leopold  geschickter  Tenorist 
hier  die  gleichen  Bemühungen  au,  Musiker  zum  Dienst  zu  verpflichten,  denen 
er  gute  Gehalte  anbietet,  außer  den  200  Ungar-Dukaten  für  Reisegeld  und 
Gnadengeschenk.« 

Rom,  3.  Juli  1655.    desgl. 2) 

»Ich  bemühe  mich  im  Verein  mit  dem  Herrn  Carissimi  weiter  um  einen 
guten  Baßisten  und  Tenoristen;  allein  bisher  ist  uns  nicht  geglückt  etwas  Gutes 
zu  finden.  Da  war  ein  sehr  guter  Tenorist  aus  Bologna,  ein  Servitenmönch, 
der  gerne  in  den  Dienst  E.  H.  gegangen  wäre,  wenn  er  nicht  mit  dem  Kur- 
fürsten von  Cöln  in  Unterhandlung  stünde.  .  .< 

Rom,  17.  Juli  1655.  desgl.2) 

»Endlich  hab  ich  einen  guten  Tenoristen,  namens  Aleßandro  Borgian i 
bestimmt,  nach  Deutschland  in  Dienst  P^.  H.  zu  gehen.  Er  steht  in  der 
Cnpello  von  St.  Peter,  wo  man  nur  gute  Musiker  annimmt,  stammt  aus 

1)  Kirchenmusik.  Jahrbuch  1895.  8.  f- 5.  und  1).  d.  T.  i.  B.  II.  2,  S.  XIX.  und 
XXI. 

2)  K.  bl.  58  23. 

s.  d.  imü.  ix.  24 
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Rom,  und  ist  Musiker  von  Raße,  da  sein  Vater,  und  seine  Brüder  [ebenfalls] 
Musiker  sind.  Er  ist  24  bis  25  Jahre  alt,  trägt  Priesterkleid  und  bewegt  sich 
mit  gutem  Anstand.  Zu  meiner  [Fantuzzi's]  Zeit  war  er  in  Polen  als  So- 
pranist im  Dienst  des  Bischofs  von  PoBen;  viele  Berufsmusiker  haben  ihn  mir 
sehr  gerühmt,  und  der  Herr  Carissimi  selbst  hält  ihn  für  tauglich  zum  Dienst 
bei  E.  H.  "Wenn  er  mit  Vulpio  sich  auch  nicht  vergleichen  läßt,  so  singt 
er  doch  —  wie  mir  der  Herr  Carissimi  sagt  —  sicher  und  mit  großer  An- 
mut, paßt  für  Kirche  und  Kammer,  und  kann  immer  beßer  werden.  .  .  Im  Ver- 
ein mit  dem  Herrn  Carissimi  hab  ich  mit  [diesem]  Aleßandro  40  Kht. 
monatlich  Gehalt  und  225  neapol.  Dukaten  für  Reise  und  Geschenk  ausge- 
macht. .  . 

Ich  habe  noch  zwei  junge  Baßisten  von  23  bis  24  Jahren  bei  der  Hand, 
die  man  für  gut  hält  und  zu  allen  Aufführungen  beizieht.  Der  eine  davon 
steht  in  der  Capelle  von  S.  Giovanni  Laterano  und  heißt  Matthias  [.  .  .]: 
der  Herr  Carissimi  lobt  ihn  mir,  und  hält  ihn  für  paßend  für  E.  H.  —  frei- 
lich sei  er  weder  mit  Isidoro  noch  mit  Francesco  zu  vergleichen.  Und 
da  ich  den  Herrn  Carissimi  noch  den  andern,  einen  Florentiner,  hören  laßen 
will,  hab  ich  bis  jetzt  noch  nichts  festgemacht.  .  .« 

Düßeldorf,  10.  Juli  1655.    Ph.  W.  an  Fantuzzi»). 

.  .  .  »dem  Don  Francesco  zeigt  an,  daß  Wir  ihm  öOScudi,  zu  Paoli 
gerechnet,  geben  wollen.  Dem  Tenoristen  aber  denken  wir  nicht  mehr  zu 
geben  denn  45  oder  höchstens  50  Rth.  ;  .  .  .  i:nd  da  Wir  beabsichtigen,  von 
dieser  Unserer  Residenz  am  13.  dieses  abzureisen,  um  nach  der  von  Neu- 
burg mit  Unserem  Hofhalt  überzusiedeln,  so  thut  das  den  erwähnten  Vir- 
tuosen kund,  auf  daß  sie  sich  dorthin  auf  den  Weg  machen.« 

Rom,  31.  Juli  1655.    Fantuzzi  an  Ph.  W.  »J 

.  .  .  »Don  Francesco  der  Baßsänger  .  .  .  hat  mit  großer  Bereitwilligkeit 
den  Dienst  E.  H.  angenommen  .  .  .  ich  hoffe,  daß  E.  H.  sehr  befriedigt  sein 
wird,  sowohl  von  seiner  Stimme,  als  seiner  großen  Kunstfertigkeit,  wie  auch 
von  seiner  Person  selber.  Nächst  Isidoro  hält  ihn  Herr  Carissimi  für  den 
besten  Baßisten  von  Rom,  in  der  Kirche  wio  in  der  Kammer;  und  als  Opern- 
sänger hat  er  nicht  seines  gleichen,  weshalb  er  auch  einige  kleine  komische 
Opern-Texte   comedietto]  zur  Composition  mitbringen  wird.« 

Neuburg,  38.  August  1655.    Ph.  W.  an  Fantuzzi1). 

'Befriedigung  über  den  Kontrakt  mit  Don  Francesco]  .  .  .  »deßen  An- 
kunft Wir  mit  Verlangen  erwarten,  wenn  er  die  vorausgesetzten  Eigenschaften 
besitzt.  Was  dann  den  Tenoristen  [Aleßandro  Borgiani]  betrifft,  so  wäre 
Uns  lieb,  wenn  Ihr  ihn  auf  gute  Art  Uns  vom  Halse  schaffen  könntet,  wenn 
nötig  selbst  mit  nilfe  einen  Geschenks,  da  der  [Gio.  Pietro]  Finatti  sich 
entschloßen  hat,  in  Unterm  Dienst  zu  bleiben,  und  ohne  Vergleich  beßer  als 
der  andere  [Aleß.°l  ist.  wie  Ihr  selbst  versichert.  .  .<  [UnderdesBen  liefert 
der  Vater  Borgiani's  durch  unverschämte  Prätensionen  selbst  den  Vorwand, 
der  den  Pfalzgraf  auf  sein  Kommen  verzichten  lassen  konnte*,  obschon  Al°. 
Borgiani  bereits  aus  der  Kapelle  von  S.  Pietro  ausgetreten  war.] 

Rom,  18.  Sept.  1655.    Fantuzzi  an  Ph.  W.  ») 

»Ich  bearbeite  den  Baßsänger  Don  Francesco,  sich  sobald  als  möglich 
fertig  zu  machen,  und  er  hofft,  mit  den  Musikern,  die  nach  Flandern  gehen, 
bald  abreisen  zu  können.  .  .« 


1  K.  bl.  58/23. 
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Rom,  25.  Sept.  1655.    desgl.  »} 

IFrancesco  stellt  sich  krank,  und  macht  erneute  freche  Ansprüche]  .  .  . 
>mit  vieler  Mühe  hab  ich  herausbekommen,  daß  er  beim  Kommen  der  Köni- 
gin [Christine'  von  Schweden  hieher  monatlich  100  Scudi  zu  verdienen  hofft2); 
deshalb  hat  er  mich  unter  der  Hand  .  .  .  gebeten,  ihm  sein  Versprechen 
zurückzugeben  ...  ich  kann  nichts  thun,  als  mich  bitter  über  ihn  bei  jeder- 
mann, und  besonders  beim  Prinzen  von  Gallicano  zu  beschweren.  .  .«  [ferner 
Horn,  2.  Oktober]  .  .  .  »ich  habe  einigen  Verdacht,  daß  ihm  von  einem 
gewissen  Matthias  ^rueauff?],  Capellmeister  des  Kurfürsten  [Heinr. 
Maximilian]  von  Cöln,  der  E.  H.  vordem  als  Baßsänger  gedient  hat, 
abgeredet  worden  sei.  Dem  hab  ich  durch  einen  vertrauten  Freund  ansagen 
lassen,  er  möge  mit  etwas  größerer  Zurückhaltung  über  den  Dienst  in  der 
Capelle  E.  H.  sprechen.  .  .  E.  H.  wird  die  Art,  mit  diesen  römischen  Musi- 
kanten zu  verhandeln,  nur  zu  gut  kennen.  .  .< 

Damit  brechen  diese  ergebnislosen  Unterhandlungen  ab,  und  wir  ersehen 
weder,  ob  der  Geiger  Gorano  nach  Neuburg  gekommen  ist  (in  der  Musiker- 
liste von  1662  wird  er  jedenfalls  nicht  aufgeführt);  noch  wie  der  Pfalzgraf 
seine  Kapelle  bis  1660,  da  der  erwähnte  Gabriele  Ansa! one  eintrat,  mit 
einem  guten  Bassisten  versah.  Einige  Jahre  lang  fand  er  Ersatz  in  Max 
Albert  de  la  Marche,  der,  seit  1650  im  Dienst  Philipp  Wilhelm's,  ur- 
sprünglich als  Bassist  engagiert  war5),  dann  aber  Sekretariatsarbeiten  über- 
tragen bekam.  Seinen  Musikergehalt  von  25  Rth.  bezog  er  bis  Oktober  1662; 
zu  Unrecht,  wie  der  Pfalzgraf  meinte:  als  man  ihm  diese  Gelder  wieder  ab- 
fordert, erinnert  er  seinen  Herrn;  »wie  Ich  etliche  Jahr  als  Baßist  dero 
Music  allein  bedient,  Vnnd  einzig  heller  nicht  außer  meinem  Sccretariats- 
gehalt  daruon  genoßen,  deroselben  aber  Järlichs  etlich  hundert  Rth.  erspahrt, 
die  Sie  sonsten  einem  andern  Baßistcn  hetten  geben  mießen«  [Düsseldorf, 
19.  Mai  16634i].  Auch  später  noch  hat  do  la  Marche  gesungen;  so  be- 
teuert er  am  7.  April  1663,  seinen  Musikergehalt  verdientermaßen  bezogen 
zu  haben  »weilen  Sie  gnädigstes  gefallen  getragen,  das  Ich  in  der  Kirchen 
uliein,  vnnd  auch  mit  dem  Anxalom  a  (loi,  auch  bey  der  taffl  mit  dem 
Sigismund  [Händel,  vgl.  unten,  coiwrtiert  hatte.«  Der  Pfalzgraf  blieb 
aber  unerbittlich;  de  la  Marche  habe  sich  als  Sekretär  so  unanstellig  be- 
wiesen, daß  »Wir  dich  allein  damahl  vmb  deiner  stimm  willen  bei  der  Musio 
welcher  du  aber  auch  nit  siruro  noch  fcrnw  gewesen,  in  dienst  behalten« 
Neuburg,  31.  Mai  1603]. 

In  Rom,  wo  vom  Frühjahr  1656  bis  zum  April  des  folgenden  Jahres  die 
Pest  herrschte,  unterblieben  während  dieser  Zeit  begreiflicherweise  alle  Engage- 
ments von  Musikern;  aber  auch  für  die  folgenden  fünf  Jahre  schweigen  die 


1)  K.  bl.  58  23. 

2)  Darin  hat  dor  gute  Don  Francesco  sich  sehr  getauscht,  wie  folgende  Nachricht 
Fantuzzi's  vom  20.  Mai  ltiöß  andeutet:  »Die  Königin  von  Schweden  hat  acht  Musiker 
in  Dienst  genommen,  die  sich  freilich  wenig  sehen  lassen,  «la  sie  sicher  sind,  niemals 
zu  ihrem  versprochenen  Gehalt  zu  kommen  .  .  .«  Francesco  blieb  im  Dienst  des  Prin- 
cipe di  Gallicano  in  Rom;  1G67  singt  er  in  Ant.  Maria  Alibatini's  »La  Comica  del 
Cielo«  die  Hollo  de»  komischeu  Dieners.     Ademollo,  S.  100.) 

3)  Th.  Levin,  Beiträge  zur  Gesch.  der  Kunatbestrebungen  in  dem  Hause  Pfalz- 
Neuburg.    Beitr.  zur  Gesch.  des  Niederrheins  XIX.  15K)ô.    Sonderabdr.  S.  02. 

4)  K.  bl.  20  7. 
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Akten  völlig  über  die  Musik  am  pfalzneuburgischen  Hofe !)  und  setzen  erst 
1662  wieder  ein. 

Korn,  24.  Juni  1662.  Pietro  Pierucci,  Nachfolger  Fantuzzis,  an  Ph. 
W.2).  »Dem  Ritter  Mocchi,  dor  rait  dem  [Violinspieler  Roberto]  Sabba- 
tini Donnerstag  abend  über  Florenz  in  Rom  angekommen  ist,  hab  ich  seine 
Briefschaften  in  Person  übergeben  .  .  .<  [desgl.  12.  Aug.  1662]  .  .  .  »Laut 
Befehl  E.  H.  hab  ich  dem  Ritter  Gio.  Batt.  Mocchi  150  Ungar-Dukaten 
pünktlich  bezahlt  »...  (Mocchi's  Quittung  liegt  bei]  .  .  .  [desgl.  2.  Sept.  1662' 
»Gio.  Batt.  Mocchi,  der  Capellmeister  E.  H.  will  sich  morgen  abend  in 
Begleitung  des  Violinspielers  Sabbatini  auf  den  Heimweg  machen.  Er 
führt  mit  sich  die  Reliquien  mit  ihrer  Beglaubigung  auf  Pergament,  die  mir 
der  Pater  Generalvicar  der  Jesuiten  eingehändigt  hat  .  .  .« 

Aus  diesem  Jahre  liegen  endlich  wieder  direkte  Quellen  über  die  Neu- 
burger Kapelle  vor,  nämlich  die  Quittungen  der  Musiker  über  ihre  Monats- 
besoldungen vom  Dezember  1662  bis  zum  Februar  16643).  Danach  bestand 
zu  Beginn  des  Jahres  1663  die  Kapelle  aus  den  nachfolgend  aufgezählten 


Mitgliedern. 

Giovanni  Battista  Mocchi,  Capellmeister  Gebalt  Rth.  70 

Roberto  Sabbatini,  Violinspieler  (Conzertme ister)  ....  »  »  60 

Gabriele  Ans  a  lone,  Bassist   »  »  60 

Giovanni  Pietro  Finatti,  Tenorist   »  >  60 

Johann  Sigismund  Händel4),  Bassist  und  Fagottist.   ...  »  >  40 

ab  Mai  »  >  50 

Giovanni  Borghese  Giannini,  Sopranist   »  »  35 

Francesco  Benedetti,  Contraltist   »  >  35 

Ruffino  Marinelli,  Contraltist  ..........  >  »  55 

Angelo  Maria  Marche  si  ni                                            .    .  »  »  50 

Johannes  Aymé   >  »  20 

Johann  Jacob  Stos6)                                                     .    .  »  »20 

Helffrich  Dichaut   »  »  20 

Johann  Paul  Agricola   >  ?  20 

Johannes  Mottot6]   »  »  35 

Nicolaus  Kriechen  beck  7i   »  >  15 

Johann  Sintzig   »  »  20 

Hans  Georg  Hißlinger     »  >  20 

Wolfgang  Adrian  De  schier,  Calcant   »  »  41/.» 


1)  Doch  wurde  sicherlich  die  Geburt  des  Erbprinzen  10.  April  16Ö8J  festlich  be- 
gangen. Vgl.  das  Festgedicht  des  Neuburger  Jesuitenkollegiums,  »Muste  Xcolntrgirtt 
Ludi*  ijenialUm*  Ort  um  Strenissimi  Infantis  vénérante**,  dessen  Schwulst  uns  nur  nicht 
darüber  klarwerden  läßt,  ob  das  Feuerwerk  und  Ballett  auf  der  »Hschitt«  (einer  Wald- 
wiese an  der  Donau  in  Wirklichkeit  oder  nur  in  der  Phantasie  des  Dichters  statt- 
gefunden. 

2  K.  bl.  71  1. 

3)  Neuburg,  Kreis  A.  A.  1Ô212;  hauptsächlich  aber  neu  aufgefundene,  noch  nicht 
signierte  Akten  des  Kgl.  Haus-A. 

4  Händel  ist  vom  1.  Okt.  1665 — 1668  als  Bassist  in  der  Kgl.  Kapelle  zu  Wien 
verzeichnet.    Köchel  S.  62. 

b  Ihm  sind  wir  schon  1638  als  Violinisten  unter  Wolfgang  Wilhelm  begegnet. 

6  Schon  am  30.  Juni  1648  von  Gilles  Heine  erwähnt.    Nagel,  a.  a.  0. 

7  Schon  1638  in  der  Kapelle. 
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Die  Kapelle  bestand  also  damals  aus  18  Mitgliedern,  ungerechnet 
die  Trompeter,  sechs  bis  acht  an  der  Zahl,  auf  die  sich  der  Ruhm  der 
Musik  Philipp  Wilhelms  nicht  zum  geringsten  gründete1).  Davon  sind  die 
Hälfte,  Kapellmeister,  Konzertmeister  und  Sänger  Italiener;  auch  Aymé 
rechnet  sich ,  nach  seiner  Unterschrift  zu  schließen ,  zu  den  "Welschen  — 
Mottet  quittiert  dagegen  in  französischer,  und  alle  übrigen  in  deutscher 
Sprache.  Die  Gesamtausgabe  für  die  Besoldung  der  Kapelle  betrug  im  Mai 
1663  649  72  Rth.,  oder  974  fl.  15  Kr.,  eine  Ausgabe,  die  dem  Pfalzgrafen 
als  zu  hoch  erschienen  sein  muß,  denn  er  beschränkte  im  Laufe  des  Jahres 
die  Kapelle  auf  14  Mitglieder  (Finatti  geht  ab  im  September,  in  den 
folgenden  Monaten  Marchesini,  Dichaut  und  Aymé,  jeder  mit  einer 
entsprechenden  Reiseabfertigung)  und  verringerte  im  November  den  Gehalt 
jedes  einzelnen  Musikers  um  durchschnittlich  5  Rth.  Nur  Mocchi,  Mari- 
nelli,  Agricola,  Kriechenbeck,  Sinzig,  Hißlinger  und  Deschler 
werden  nicht  davon  betroffen  —  die  Gehalte  der  fünf  letztgenannten  ließen 
sich  auch  nicht  wohl  schmälern!  so  daß  im  Dezember  1663  die  Gesamtaus- 
gabe nur  mehr  467,/2  Rth.  betrug. 

Roberto  Sabbatini  war  ein  Erbstück  noch  aus  Pfalzgraf  "Wolfgang 
Wilhelms  Kapelle.  Es  war  Gilles  Heine,  der  am  28.  März  1650  den 
Fürsten  darauf  aufmerksam  machte,  daß  Roberto  Sabbatini  aus  Rom  durch 
Lüttich  reisen  werde  >.  .  .  wenn  Sie  ihm  die  Ehre  erweisen  ihn  spielen  zu 
hören,  werden  Sie  ein  Wunder  der  Natur  in  seinem  Geigenspiel  erkennen«  2). 
Ich  weiß  nicht,  ob  er  identisch  ist  mit  dem  gleichnamigen  Roberto  S.,  der 
1654  in  dem  Torneo  »Mrreurio  cd  Mark  diseordi*  am  Münchener  Hofe  als 
Sänger  und  Instrumentist  mitwirkte  und  im  folgenden  Jahre  die  Kapelle 
verließ3);  wenn  ihn  auch  Carlo  Go  ran  o  im  Februar  1655  als  im  Dienst 
des  Pfalzgrafen  erwähnt,  so  könnte  er  doch  für  einige  Zeit  dem  Münchoner 
Hofe  geliehen  worden  sein.    In  ihm  vereinigte  sich  mit  einem  unverträg- 


1;  Ich  stelle  hier  zusammen,  was  die  Akten  über  einzelne  Trompeter  melden: 
anderes  bleibt  dem  Text  vorbehalten.  —  1653/54  läßt  Phil.  Wilh.  Georg  Kohler,  einen 
Türmergesellen  von  Haideck,  also  eines  seiner  Neuburger  Landeskinder  nach  Düssel- 
dorf kommen,  um  ihn  die  Trompctcnkunst  erlernen  zu  lassen  (Reskripte  vom  6.  Dez. 
16Ö3  und  7.  Febr.  1654  [Neuburger  K.  A.,  A.  16212;).  —  1675,  16.  Aug.  schickt  der 
Pfalzgraf  einen  ihm  vom  Bischof  von  Eichstätt  empfohlenen  kurmainzischen  Trom- 
peter an  den  Herzog  von  Hannover  weiter,  da  seine  Trompeterschar  vollzählig  ist 
IK.  bl.  5110].  —  1690  ,  31.  März  engagiert  Phil.  W.  aus  dem  Dienst  eines  Prager 
Grafen  [mit  unleserlichem  Namen]  einen  Trompeter  Johann  Christoph  Meitzer  K. 
bl.  56/11].  —  Johann  Wilhelm  ließ  1698  einen  jungen  Trompeter  Ignaz  , .  .  .]  in 
Paris  ausbilden:  dort  tat  der  Junge  aber  nicht  gut,  und  versetzte  sogar  sein  Instru- 
ment, so  daß  ihn  der  Kurfürst  im  Okt.  wieder  heimkommen  ließ  [K.  bl.  73/1  .  — 
J.  W.  hat  jedoch  auch  der  Zunft  im  ganzen  einen  hervorragenden  Dienst  geleistet. 
Am  17.  Aug.  1707  richten  »dero  Röm:  Kay:  May:  Obr:  wie  auch  Sammentliehe  Hoff 
feldt  trompeter  vnd  Hörpauckher«  an  J.  W.  ein  Dankschreiben  aus  Wien  für  seine 
Recommendation  beim  Kaiser,  »damit  dieselbe  Vnsere  Alt  Hergebrachte  Kay:  vnd 
ReichspriniV:  so  wohl  zu  Confinnirm,  alß  auch  ieziger  zeith  vnd  gelegenheit  nach  in 
einem  vnd  andern,  zu  uermehren  vnd  zu  nerbeßern,  allergnüdigst  geruhen  mögteu. 
Vnd  Wir  nun  den  erwünschten  effect .  .  .  Würckhlich  erhalten .  .  .<  [K  bl.  57/8) 
Altenburg's  bekanntes  Werk  ist  mir  nicht  zur  Hand;  ich  weiß  nicht,  ob  er  die  Tat- 
sache verzeichnet. 

2;  Nagel,  a.  a.  0.  S.  113. 

3)  Sandborger,  D.  d.  T.  i.  B.  H,  2,  S.  XV  u.  XIX. 
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lieben  Charakter  eine  offenbar  sehr  bedeutende  Künstlerschaft,  von  der  leider 
keine  Probe  auf  unsere  Tage  gekommen  ist.  Ihm  gelten  größtenteils  die 
unendlichen  Saitensendungen,  die  der  römische  Agent  alljährlich  nach  Neu- 
burg oder  Düsseldorf  richtet1);  von  ihm,  seinem  Bruder  Pompeo  8.  und 
seinem  Sohn  Giovanni  Antonio  S.,  wird  im  folgenden  noch  öfter  die 
Rede  sein.  Roberto  muß  Ende  1692  oder  Anfang  1693  zu  Düsseldorf  ge- 
storben sein. 

Gabriele  An  sa  lone,  Baßsänger  aus  Neapel,  gewinnt  unser  besonderes 
Interesse  als  Träger  des  Namens  der  Familie,  der  die  Frau  Alessondro  Scar- 
latti's angehörte.  Wir  sahen  oben,  daß  der  Pfalzgraf  schon  1655  mit  ihm 
über  den  Fintritt  in  seinen  Dienst  unterhandelte;  doch  kam  er  nach  offen- 
bar kurzer  Anstellung  an  der  Münchener  Hof  kapeile  am  26.[  Juli  1667  2),  erst 
1660  nach  Neuburg  —  das  geht  hervor  aus  einer  Empfehlung  Philipp 
"Wilhelms  für  Gabriele's  Sohn  Domenico  An  sal  one  in  Neapel  an  den  Prin- 
cipe di  Stigliano,  dat.  Düsseldorf  9.  Mai  1676^): 

>.  .  .  da  Wir  überzeugt  sind,  daß  dieser  Domenico  A.  seinem  Vater  nachschlagen 
wird,  der  mir  16  Jahre  lang  mit  aller  . .  .  Treue  gedient  bat .  .  .  und  auf  daß  sein  Vater 
in  seinem  vorgerückten  Alter  diesen  Trost  habe«  (möge  der  Principe  ihn  zum  General- 
governatore  von  Fondi  machen,  nachdem  er  ihm  drei  Jahre  gedient  habe)  >nel  go- 
verno  de  suoi  stati  a  Teano  in  terra  di  Lavoro«.  Gabriele  hatte  Ursache,  sich  für 
seinen  Sohn  zu  verwenden;  1669  hatte  sich  dieser  beim  Pfalzgrafen  bitter  beklagt, 
>daß  er  seit  mehreren  Jahren  von  seinem  Vater  Gabriel  vernachlässigt  worden  sei, 
von  dessen  Hilfe  er  einige  Erleichterung  der  Bürde  erwartet  habe,  die  ihm  die  Er- 
haltung seines  Hauses  und  seiner  Familie  auferlege  . .  .« 

Ob  Antonia  Ans  alone,  das  Weib  Aless.  Scarlatti's,  geb.  1659,  mit 
unserm  Ansalone  verwandt  ist,  vermag  ich  nicht  zu  sagen4);  ein  Sohn 
Gabriele's  aber  könnte  der  Ferdinand  Maria  A.  sein,  geb.  1658,  der 
von  1682 — 1709  in  Wien  als  Bassist  diente.  Einem  anderen  Sohn,  Barto- 
lommeo  Antonio  Ansalone  werden  wir  später  noch  oft  begegnen;  er  wird 
schon  am  17.  Aug.  1675  als  mittelmäßiger  Bassist  in  Phil.  Wilhelms 
Kapelle  erwähnt,  muß  aber  später  ein  hervorragender  Sänger  geworden  sein. 
Gabriele  Ansalone's  Stimme  war  1675  ziemlich  verfallen;  er  mag  bald  darauf 
gestorben  sein;  sein  Nachfolger  ward  der  Bassist  Johann  Joseph  Mair. 

Wann  der  Tenorist  Giov.  Pietro  Finatti,  der  ini  September  1663  die 
Kapelle  verließ,  in  sie  eingetreten,  ist  nicht  zu  ersehen.  Als  er,  wie  oben 
erwähnt,  im  Mai  1655  in  seine  Heimat  zurückkehren  wollte,  machte  ihn 
Ph.  W.  zu  seinem  Hofkaplan  und  empfahl  ihn  [Düsseldorf,  27.  Mai5)]  au 
den  Suffragan  zu  Cöln:  >Demnach  Vnß  Vorweiser  dies  Joannes  Petrus 
finatti,  eine  Zeit  hero  bey  Vnßerer  Hoff muJtü:  mitVnßerer  gnädigster  satis- 
faction gedienet,  das  wir  dahero  denselben  aniezo  zu  Vnßerem  hofCapellau 
angenohmen,  deßwegen  er  die  ordines  sacerdotij  zu  empfangen  nacher  Cölln 
zu  verreisen  Vorhabens  ist  .  .  .« 

Auch  dem  Contraltisten  Francesco  Benedetti  »der  Uns  seit  vielen 
Jahren  als  Unser  Camraerrausiker  dient,  und  den  glühenden  Wunsch  hegt, 


1}  In  Anhang  Nr.  1  ein  paar  der  bezeichnendsten  Proben. 
2i  Eitner,  Quellen-Lex.  I.  164. 
3.  K.  bl.  66  1. 

4!  Vgl.  Dent,  AI.  Scarlatti  S.  38,  205. 
5;  K.  bl.  51  23. 
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Priester  zu  werden«  *},  verschaffte  Ph.  W.  aus  Rom  die  nötigen  Dispense 
und  machte  ihn  zu  seinem  Hof  kaplan.  Im  Oktober  1668  weilte  B.  in  seinen 
Privatangelegenheiten  in  Horn;  Pierucci  schreibt  am  10.  Nov.2):  »Vergangenen 
Mittwoch  machte  sich  der  Sr  Don  Francesco  Benedetti  über  Loreto  auf 
den  Heimweg  zu  E.  H.«  Der  Pfalzgraf  maßte  1675  darauf  denken,  ihn 
als  Sänger  zu  ersetzen,  da  seine  Stimme  schwach  wurde;  doch  hat  er 
noch  lange  —  bis  1692  finde  ich  ihn  genannt  —  etwa  die  Stellung  in  dei 
Kapelle  eingenommen,  die  unter  Wolfgang  Wilhelm  Jacob  Linnich  besaß: 
eine  Art  Oberaufsicht  über  die  Musiker,  Bezahlung  der  Gehalte,  Besorgung 
von  Musikalien  —  so  liefert  er  1677  dem  Pfalzgrafen  von  Kaiser  Leopold 
komponierte  Arietten. 

Rufnno  Marinelli  aus  Spello  in  Umbrien ,  der  zweite  Kontraltist  des 
Pfalzgrafen,  trug  sich  schon  1674  mit  dem  Gedanken,  sich  in  seine  Vater- 
stadt zurückzuziehen,  und  wartete  nur  auf  die  Übertragung  eines  Canoni- 
cats  in  Spello  durch  den  Kardinal  Facchenetti,  auf  die  ihm  Hoffnung  ge- 
macht war.  Doch  war  er  noch  1679  in  Neuburg.  Er  ist  zweifellos  identisch 
mit  dem  »Rufnno  Ruffini  Musicu  del  Serenissimo  Duca  di  Naiburgh* ,  dem 
Maurizio  Cazzati  1666  eine  Motette  seines  op.  XXXIX  widmet8). 

Zwischen  1664  und  1666  muß  Matteo  Battaglia  aus  Bologna  in  die 
Neuburger  Kapelle  getreten  sein;  auch  ihm  widmet  Cazzati  eine  Motette 
des  erwähnten  Werkes.  Seit  1679  war  er  der  Kapelle  Johann  Wilhelms 
in  Düsseldorf  zugeteilt.  1685  scheint  er  von  Johann  Wilhelm  einen  schimpf- 
lichen Abschied  erhalten  zu  haben;  er  wandte  sich  mit  einem  Protest  an  Ph. 
W.,  der  seinem  Sohn  die  folgende  Réprimande  auch  nicht  ersparte: 

Neuburg,  11.  März  1685«).  »Sonsten  . . .  finden  D*  Ld.  in  Original^)  hierbey, 
was  der  Hustens  Matthe o  Battaglia,  welcher  anfänglich  geraume  Jahre  bey  Mir? 
Vndt  nachgehendts  auch  bei  Dr  Ld.  in  diensten  geweOen,  an  mich  für  ein  Vnter- 
thünig-stes  mcmorialc  Vberraichet.  Nun  ist  Mir  zwar  nicht  bekant,  wie  die  von  ihm 
angebrachte  sach  etwa  aigentlich  beschaffen,  dafern  es  sich  aber  also,  wie  derselbe 
anführet,  Verhiellto,  so  scheinet  es  wohl  hart  zu  seyn,  Vndt  ihme  wehe  zu  geschehen; 
Sollte  auch  Meines  Ohrts  darfür  hallten,  es  würde  ein  geli  n  derer  Vndt  glimpflicher 
weg  seyn,  wenn  ihm  D*  Ld.  einen  ehrlichen  abschiedt  ertheilen  Vnd  seine  ausstän- 
dige besoldung  bezahlen  ließen.  Er  ist  ein  ausländer,  Vndt  Italiener  der  an  den 
Römischen  oder  andere  hüffen,  sintemahlen  Ich  ihn  bey  mir,  nachdem  Ich  ohnedem 
bey  Meiner  hoff-  Vndt  c&mmer-Music  Völlig  fürsehen,  nicht  zu  aecommodiren  ge- 
meynet  bin,  ankommen  kan,  Vndt  durch  erzehlung  deßen,  wie  es  ihme  ergangen 
Vielerley  impressiones  erwecken  dörfftc,  zu  geschweigen,  wenn  er  auch  so  gar  eines 
ehrlichen  abschiedts  entrahten,  Vndt  mithin  an  seiner  weiteren  fortun  verhindert  wer- 
den^) sollte  zu  was  disperaten  eonsilijs  etwan  dieser  mensch  gegen  die  Vervrsacher 
seines  Vnglücks  selbiger  nation  génies  noch  angetrieben  werden  dörffte;  Allzu  scharff 
macht  schartig,  sagt  das  allte  Teutsche  Sprichwort .  .  .« 

Was  wir  sonst  über  die  einzelnen  Mitglieder  der  Kapelle  wissen,  wird 
seinen  Platz  in  den  weiter  unten  mitgeteilten  Briefstellen  und  Berichten 
finden. 


1)  Ph.  W.  an  Pierucci,  Neuburg  21.  Dez.  1661.  K.  bl.  71/1. 
2i  K.  bl.  65/10. 

3)  Bol.  Cat.  U.  396. 

4)  K.  bl.  49/5. 

b)  Leider  nicht  erhalten. 
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Ins  Jahr  16621)  muß  eine  kurze  Anstellung  Vincenzo  Albrici's  als 
Organist  in  Neuburg  fallen.  Es  ist  anzunehmen,  daß  er  im  Gefolge  der  Königin 
Christine  von  Schweden  nach  Neuburg  kam;  vielleicht  dachte  der  Pfalzgraf 
in  ihm  einen  Ersatz  für  den  nach  Rom  verreisenden  Mocchi  zu  gewinnen. 
Jedenfalls  kann  sein  Aufenthalt  nur  sehr  kurze  Zeit  gewährt  haben.  Eine 
musikalische  Erinnerung  an  diesen  Besuch  der  Exkönigin  —  sie  kam  am 
21.  Mai  1662  nach  Neuburg  —  ist  uns  erhalten  in  dem  »BaUtto  a  Cavallo 
fatto  nella  piazza  di  Naiborgo  dal  Sereniss.  Duca  di  Giuliers  .  .  .  per  il  pas- 
sagio  della  invitissima  et  Seren."  Christina  Alessandra  regina  di  Suetia  e  Gotia. 
Li1  anno  1662«  2)  —  eine  Komposition,  die  von  niemand  anderem  denn  von 
Mocchi  herrühren  kann.  —  Vincenzo  Albrici  hat  noch  zwanzig  Jahre  später, 
als  er  zum  Protestantismus  übortrat,  um  den  Organistenpoaten  an  St.  Thomas 
in  Leipzig  zu  erhalten,  den  Glaubenseifer  des  Pfalzgrafen  geweckt;  Ph.  W. 
schreibt  (Neuburg  am  21.  Dez.)  1681  au  seinen  Sohn  Johann  Wilhelm3): 

>Ob  sich  .  .  .  De.  Ld:  annoch  erinneren,  was  maßen  Vor  dießem  ein  Italienischer 
Organist,  nahmens  Vincentius  Alberitzi  bey  mir  in  diensten  geweßen,  so  nach- 
mahls  Von  hier  zue  Chur-Sachßen  gegangen,  kan  Ich  nicht  äigentlich  wißen;  dem- 
nach Ich  aber  Vernehme,  daß  ermelter  Alberizi,  Von  Vnßerer  allein -seeligmachen- 
der  Römisch- CaMo/iscber  Religion  abgetretten,  Vndt  sich  zue  Leipzig  auff halte 
dessen  Sohn  aber  anjetzo  zue  Düsseldorff  seye,  Vnndt  seinen  Vatter  wieder  zue  dem 
wahren  glauben  herbeyzuebringen  Vcrhoffc;  Alß  Vermein  ich,  zue  Salrierung  dießer 
Seelen  diensam  zue  seyn,  De.  Ld:  möchten  mit  gedachten  Alberizi  Sohn,  wie  er 
erachte,  daß  sein  Vatter  wiederumb  zue  gewinnen  seyn  möchte,  sprechen  lassen,  Vnndt, 
dae  Sie  eines  Organistens  bedürftig,  maßen  er  annebenst  ein  Vortreff  licher  componist, 
in  Ihren  diensten  aecommodieret  zue  werden  Verlangte,  solches,  wo  immer  möglich. 
Vndt  wenigst  eine  Zeitlang,  biß  er  de  noto  in  religione  stabiliret ,  Vnndt  er  her- 
nechst  anderwerts  aranevei  werden  könte,  nicht  außer  acht  lassen  .  . .« 

Johann  Wilhelm  antwortete  Düsseldorf  31.  Dez.  1681,  daß  er  sein  Mög- 
liches zur  Seelenrettung  Albrici's  tun  wolle,  aber  furchte,  der  Convertit  werde 
wenig  Lust  zeigen,  seinen  Dienst  in  Leipzig  zu  quittieren,  um  in  einem 
Hofstaat  Aufnahme  zu  finden,  der  in  kurzem  der  schweren  Zeilen  halber 
auf  die  notwendigsten  Subjekte  reduziert  werden  müsse.  —  Es  ist  bekannt, 
daß  Albrici  nach  kaum  einjähriger  Amtsführung  sein  Organistenamt  in 
Leipzig  aufgab,  um  in  Prag  Kirchenmusikdirektor  zu  werden  —  leicht  mög- 
lich, daß  bei  Beiner  Rekatholisierung  der  Pfalzgraf  die  Hand  im  Spiele  hatte. 

In  die  Zeit  vom  2.  Juni  1675  bis  zum  30.  April  1676  fällt  ein  zwei- 
ter Aufenthalt  Mocchi's  in  Rom.  Er  galt  der  Verfügung  über  sein  Ver- 
ls Uber  diese  Jahreszahl  vgl.  die  folgenden  Dokumente.  Johann  Wilhelm  konnte 
sich  an  Albrici's  Anwesenheit  nicht  wühl  mehr  erinnern,  da  er  damals  ein  4-  bis 
öjähriger  Knabe  war.  Auch  die  Jahreszahl  1667  käme  in  Betracht,  als  Albrici  von 
neuem  in  sächsische  Dienste  trat.  Damals  aber  hielt  Phil.  W.  in  Düsseldorf  Hof;  das 
>Von  hier«  in  Ph.  W.'s  lirief  an  seinen  Sohn  deutet  aber  bestimmt  auf  Neuburg  und 
damit  auf  das  Jahr  1662;  obwohl  Albrici,  aus  London  kommend,  auch  1667  sehr 
gut  Düsseldorf  berührt  haben  kann.  Über  Albrici's  Leben  vgl.  neben  Fürstenau 
u.  a.  besonders  R.  Münnich,  Sammelb.  der  IMG.  HI,  503,  487f.,  Nagel,  Gesch. 
d.  Mus.  in  England  II,  22ö. 

2i  Eitner,  Quellen-Lex.  I,  319.   Salzburg.  Studienbibliothek. 
3  K.  bl.  48/6. 

4;  Albrici's  Wahl  zum  Thomasorganisten  war  am  27.  Mai  1681  erfolgt. 
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mögen,  vornehmlich  der  Stiftung  der  oben  erwähnten  Kaplanspfründe 
in  der  Collegiatkirche  seines  Geburtsortes1);  er  gewinnt  aber  neben  dem 
biographischen  ein  weiteres  Interesse  durch  den  gleichzeitigen  Besuch 
Johann  Wilhelm's,  des  Erbprinzen,  in  Rom  und  durch  neue  Aufnahmen 
römischer  Musiker  in  die  Neuburger  Kapelle. 

Düsseldorf  13.  Juli  1675.    Ph.  W.  an  Pierucci*). 

(Neben  den  Vorbereitungen  für  die  Ankunft  Johann  Wilhelm's  in  Rom) 
.  .  .  »sollt  Ihr  auch  für  unsern  Capellmeister ,  seinen  Erzieher,  Quartier 
schaffen,  daß  er  uuserm  Sohn  während  seines  Aufenthalts  in  Rom  aufwarten 
kann.« 

Rom,  8.  Juni  1675.    Pierucci  an  Ph.  W.»). 

>  Sonntag  am  2.  kam  in  guter  Gesundheit  in  Rom  an  der  Ritter  Fra 
G.  B.  Mocchi  .  .  .,  und  stieg  ab  im  Haus  seines  Verwandten  Francesco 
C abucci  .  .  .« 

Düsseldorf,  28.  Juni  1675.    Ph.  W.  an  Mocchi'). 

»Unser  Agent  in  Rom  teilt  Uns  Eure  Ankunft  daselbst  mit  .  .  .  Ihr  wißt, 
wie  oft  die  zahlreichen  Krankheiten  Unseres  Kammermusikers  Ruffino 
[Marin eil  i]  den  geordneten  Gang  Unserer  Kapelle  stören;  um  so  mehr  bei 
der  Schwäche  der  Stimme  des  Francesco  Benedetti,  der  gegenwärtig  an 
Fieber  krank  liegt.  Daher  ist  nötig,  daß  Ihr  Uns  mit  einem  ausgebildeten 
Contraltisten  versorgt  .  .  .  und  habt  Ihr  einen  solchen  gefunden,  könnt  Ihr 
mit  ihm  über  sein  Gehalt  verhandeln,  ihn  mit  Euch  heimbringen,  oder  ihn 
nebst  einem  guten  Tenorsänger  vorausschicken.  Und  da  auch  der  Baß  in 
Unserer  Kammermusik  durch  den  Unfall  des  LGabriele]  An  s  alone  verfällt 
(denn  Sigismondo  Händel]  taugt  besser  zum  Fagottisten  denn  zum  Baßsänger 
in  der  Kammer),  könnt  Ihr  Euch  auch  nach  einem  gutem  Baßsänger  in  der 
Kammer  umsehen  .  .  .< 

Rom,  20.  Juli  1675.    Mocchi  an  Ph.  W.;1). 

»...  an  Tenorstimmen  hob  ich  hier  in  Rom  bisher  nichts  gehört,  was 
dem  Geschmack  E.  H.  zusagen  könute,  dagegen  einen  recht  tüchtigen  in 
Trient:  er  hat  daselbst  eine  kleine  Pfründe  und  würde  sichs  —  wie  ich  weiß 
—  zur  größten  Ehre  rechnen,  zur  Zahl  von  E.  H.  Dienern  zu  gehören.  Er 
singt  vortrefflich,  mit  Eigenart  [bixiarria],  näselt  aber  ein  bischen,  doch 
störts  nicht  arg.  Den  Contralto  werd  ich  mit  Sorgfalt  auswählen  :  es  muß 
ein  Mezzosoprano  sein,  weil  die  deutschen  Orgeln  fast  zwei  Töne  höher  ge- 
stimmt sind  als  die  römischen.  Einen  Bußsüngcr  hab  ich  im  Vorübergehen 
gehört,  mit  genügender  Tiefe;  er  bringt  seine  Stücke  mit  feiner  Anmut 
(con  bol  garbo),  und  ist  der  beste,  den  ich  bis  jetzt  gehört  habe.*; 

Rom,  27.  Juli  1675.    Mocchi  an  Ph.  W.'l. 

»Fast  hab  ich  daran  verzweifelt  hier  in  Rom  einen  Contraltsänger  zu 
finden;  endlich  ists  mir  geglückt  mit  einem  sehr  guten  [Galli  oder  Stella]. 
Ich  habe  ihm  50  Rth.  monatlich  geboten,  er  wollte  aber  mehr.  Und  da  ich 
mich  verbürgte,  daß  ich  ihm  etwas  mehr  bei  E.  H.  auswirken  wolle,  gab  er 

lj  »Zum  Pfründner«  so  schreibt  Mocchi  am  20.  Juli  1675  an  Ph.  AV.,  »will  ich 
einen  Mann  bestellen,  der  schon  häufig  heilige  Gesichte  in  der  Exsta9e  gehabt  hat, 
von  vielen  Geistlichen  gelobt  wird,  und  für  einen  Heiligen  gilt:  er  wird  Gott  unablässig 
um  Erhaltung  und  Erhöhung  des  Erlauchten  Hauses  K.  H.  anflehen. < 

2)  K.  bl.  71/2. 

3j  K.  bl.  59/26. 


Digitized  by  Google 


370   A.  Einstein,  Italienische  Musiker  am  Hofe  der  Neuburger  Wittelsbacher. 

mir  das  Wort  zu  kommen.  Heute  schreibe  ich  auch  dem  Tenorsänger  in 
Trient  .  .  .  hier  in  Rom  hätte  ich  einen  andern  Tenoristen  mit  sehr  guter 
Stimme  haben  können,  aber  er  singt  temperamentlos  [malinconico).  Ich  bin 
der  Antwort  des  Baßisten  gewärtig,  der  sich  augenblicklich  in  Rtcanati  auf- 
hält .  .  .  diu  Musiker  Seiner  Heiligkeit  möchten  ihn  als  überzähligen  Sänger 
in  der  Capelle  haben,  ich  will  ihn  aber  davon  abzubringen  versuchen. 

.  .  .  Ich  hoffe  meine  Angelegenheiten  gegen  Ende  Oktober  abgewickelt 
zu  haben,  um  gleich  nach  der  Ankunft  des  Dhl.  Prinzen  Johann  Wilhelm 
selber  die  erwähnten  Musiker  mit  heimzubringen  .  .  .  der  Contralto  beherrscht 
auch  die  Sopranhöhe,  und  man  sagt  mir,  er  sei  ein  guter  Sohn  .  .  .« 

Rom,  3.  Aug.  1675.    Pierucci  an  Ph.  W.1). 

»...  für  den  Ritter  Mocchi  werde  ich  Quartier  schaffen.  Er  gedacht« 
mit  einigen  Musikern  sich  Ende  September  auf  den  Heimweg  zu  E.  H.  zu 
machen  ;  dem  Befehl  E.  H.  gemäß  aber  wird  er  während  des  Aufenthalts  des 
erlauchten  Prinzen  in  Rom  bleiben  .  .  .« 

Hambach,  17.  August  1675.    Ph.  W.  an  Mocchi2). 

»...  mit  dem  Baßisten  schließt  noch  nicht  endgültig  ab,  denn  Uns 
scheint,  daß  der  Sohn  des  [Gabriele]  An  salon  e  [Bart.  Ant.  A.]  sich  mäßig 
machen  wird,  wenn  er  sich  unter  Eurer  Anleitung  mehr  übt  in  der  Musik. 
Wenn  Ihr  aber  einen  ausgesuchten  Baßsätiger  trefft,  könnt  ihr  mit  ihm 
in  Briefwechsel  und  Verkehr  treten,  um  dann  die  Entscheidung  zu  treffen, 
sobald  Ihr  nach  Eurer  Heimkehr  den  Sohn  Ansalone's  geprüft  habt  .  .  .< 

Marino,  17.  Sept.  1675.    Mocchi  an  Ph.  W.2). 

»...  der  Baßsänger,  von  dem  ich  vor  einigen  Wochen  schrieb,  ist  sehr 
gut;  ich  habe  keinen  bessern  in  Rom  gehört,  denn  alle  übrigen  sind  eher 
Barytono  als  Bässe.  Ich  will  mit  ihm  in  Verbindung  bleiben,  im  Falle  der 
Sohn  des  An  s  alone  nicht  gut  einschlagen  sollte  .  .  .« 

Rom,  30.  Nov.  1675.    Mocchi  an  Ph.  W.2). 

»...  Prinz  Johann  Wilhelm  ist  in  Rom  angelangt  .  .  .  Die  beiden  Sänger, 
der  Contralto  und  Tenore  haben  mich  um  Erlaubnis  gebeten,  der  eine  nach 
Genua,  der  andro  nach  Venedig  zu  gehen,  um  ihre  Rollen  zu  spielen.  Ich 
hab  es  ihnen  gestattet,  unter  der  Bedingung,  daß  sie  unmittelbar  nach  Be- 
endigung der  Operuzeit  zur  Reise  nach  Deutschland  bereit  sind  .  .  .« 

Rom,  14.  Dez.  1675.    Mocchi  an  Ph.  W.2j. 

»...  da  der  Prinz  Johann  Wilhelm]  einmal  in  S.  Apollinare  war,  wo 
man  eine  schöne  Musik  machte,  hatte  er  über  die  Maßen  Gefallen  an  einem 
Sopran;  er  wollte  —  wie  er  mir  sagte  —  über  ihn  an  E.  H.  schreiben. 
Er  ist  in  der  That  ganz  auserlesen  und  singt  mit  Lebhaftigkeit  und  mit 
sehr  gutem  Ausdruck.  [Giovanni  Capello,  nach  seiner  Vaterstadt  Fori! 
genannt.]  In  der  Kapello  S.  Heiligkeit  ist  er  noch  nicht,  weil  alles  besetzt 
ist,  aber  beim  ersten  Todesfall  wird  er  zweifellos  hineinkommen  .  .  .< 

Rom,  28.  Dez.  1675.    Mocchi  an  Ph.  W.2) 

>.  .  .  der  Herr  Prinz  Johann  Wilhelm  hat  in  der  Weihnacht  jenen  Sopran 
in  S.  Apollinare  wieder  gehört  .  .  .  der  wahrhaftig  Wunderbares  leistete.  Er 
hört  ihn  so  gern,  daß  er,  so  oft  er  zu  den  Oratorien  geht  (die  man  an  jedem 
Festtag  am  Abend  aufführt)  fragt,  ob  der  Sopranist  auch  wirklich  singe. 
Weder  in  noch  außer  Rom  weiß  ich  einen,  der  ihn  übertrifft.  .  .« 


1)  K.  bl.  71/2. 
2;  K.  bl.  59  20. 
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Düsseldorf,  4.  Jan.  1676.    Ph.  W.  an  Mocchi»). 

»...  was  den  Sopran  betrifft,  den  Unser  Sohn  in  S.  Apoll  in  are  hat  singen 
hören  ...  so  wißt  Ihr,  Wir  sind  Liebhaber  von  dergleichen.  Aber  die  Aus- 
gaben wachsen,  das  Land  kommt  immer  mehr  herab,  man  muß  sich  ein- 
schränken. Wenn  aber  jener  Sopranist  sich  mit  mäßigem  Gehalt  begnügt, 
und  Unser  Sohn  einen  Narren  an  ihm  gefressen  hat,  so  bringt  ihn  mit  Euch, 
wiewohl  Wir  —  scheint  Uns  —  zur  Zeit  sehr  gut  versehen  sind  mit  Pompeo 
[Sabbatini]  und  [Giovanni]  Borghese    Giannini,'  .  .  .« 

Benradt,  18.  Jan.  1676.    Ph.  W.  an  Mocchi»). 

»...  da  Ihr  den  Sopranisten  so  hoch  einschätzet,  und  da  Kufnno  Mari- 
neil i  seinen  Abschied  von  Uns  verlangt,  den  Wir  nicht  Grund  zu  verweigern 
haben,  weil  er  nur  selten,  und  in  der  Kammer  fast  nie  mehr  Bingen  kann, 
und  Wir  mit  seinem  Gehalt  den  Sopranisten  werden  zahlen  können,  so  könnt 
Ihr  ihn  mit  den  andern  Sängern  zugleich  mitbringen,  wenn  er  sich  mit  einem 
nicht  übertriebenen  Gehalt  begnügen  will.  .  .< 

Rom,  25.  Jan.  1676.    Mocchi  an  Ph.  W.») 

»...  über  jenen  tüchtigen  Sopranisten  hab  ich  mit  dem  Herrn  Prinzen 
Johann  Wilhelm  gesprochen  und  ihm  vorgeschlagen,  es  möchte  besser  sein, 
ihn  nach  seiner  (des  Prinzen)  Rückkehr  von  Wien  in  Dienst  E.  H.  zu  neh- 
men; ich  wolle  inzwischen  die  Absichten  und  Forderungen  des  Sängers  er- 
forschen. Das  gefiel  Seiner  Durchlaucht.  .  .«  [Rom,  1.  Feb.  1676]  »...  die 
Väter  Jesuiten  haben  den  Herrn  Prinzen  zum  Mittagsmahl  im  Collegio  Ro- 
mano eingeladen  .  .  .  und  ihn  auch  drei  sehr  gute  Musiker  hören  lassen  .  .  .« 
[Rom,  8.  Feb.l  »...  da  ich  überlegte,  auf  welche  Weise  ich  den  Sopranisten 
(Giov.  Capello]  zur  Reise  vermögen  könnte,  siehe,  da  bietet  sich  mir  ein 
andrer  an  im  Dienst  seiner  Heiligkeit  (der  beste  der  päpstlichen  Kapelle,  dem 
andern  in  der  Kunstfertigkeit  noch  überlegen),  und  sagt  mir,  er  wolle  gern 
eine  Reise  nach  Deutschland  unternehmen,  mit  einjährigem  Urlaub  (wie  er 
andern  Musikern  S.  Hgt.  schon  zugestanden  worden),  und,  wenn  die  Luft 
ihm  bekömmlich,  im  Dienst  E.  H.  bleiben.  Ich  gab  ihm  zur  Antwort,  ich 
wolle  mit  dem  Herrn  Prinzen  davon  reden,  er  solle  Bichs  inzwischen  besser 
überlegen,  und  mir  nach  zwei  oder  drei  Tagen  eine  bindende  Antwort  ge- 
ben. .  .« 

Düsseldorf,  7.  März  1676.    Ph.  W.  an  Mocchi1). 

»Wir  vernehmen  Euren  Bericht  über  den  Sopranisten  aus  der  päpstlichen 
Kapelle.  Weil  aber  Unserm  Erstgebornen  der  früher  von  Euch  erwähnte 
sehr  gefiel,  .  .  .  und  Wir  glauben,  daß  dieser  sich  mit  einer  weniger  über- 
triebenen Bezahlung  als  der  andre  begnügen  werde,  .  .  .  scheint  Uns  besser 
sich  an  diesen  ersten  zu  halten.  .  .< 

Rom,  (Anfang  Marz]  1676.    Mocchi  an  Ph.  W.1) 

».  .  .  jener  wackere  Sopransänger  der  päpstlichen  Kapelle  hat  mir  gesagt, 
die  Ärzte  hätten  ihm  —  denn  er  ist  kränklich  —  widerraten,  nach  Deutsch- 
land zu  gehen  .  .  .  heute  morgen  hab  ich  mit  jenem  andern  ausgezeichneten 
Sopranisten  gesprochen,  über  den  der  Herr  Prinz  Johann  Wilhelm  geschrieben 
hat.  Er  sagte  mir,  er  habe  Gelegenheit  gehabt,  Ihrer  Kaiserlichen  Majestät 
um  60  Scudi  monatlich  und  200  Ungarische  Dukaten  Reisegeld  zu  dienen; 
nichts  destoweniger  hab  ich  ihn  dazu  gebracht,  um  60  Scudi  monatlich  und 
100  Dukaten  Reisogeld  in  den  Dienst  E.  H.  treten  zu  wollen.  Und  um  den 
andern  Musikern  nicht  Gelegenheit  zur  Beschwerde  zu  geben,  kann  man  ihm 

1)  K.  bl.  59/26. 
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die  60  Rth.  anweisen  wie  den  andern;  Prinz  Johann  Wilhelm  aber,  als  sein 
Beförderer,  könnte  ihm  9  Scudi  monatlich  dazu  legen.  Vor  Anfang  Mai  wird 
er  Rom  nicht  verlassen  können,  da  er  die  Absicht  hat,  seinen  Besitz  in  Rom 
zu  verkaufen,  und  sich  im  Dienst  E.  H.  festzusetzen. 

Ich,  gehorsam  E.  H.  gnädigstem  Befehl,  will  gegen  die  Mitte  der  Fasten- 
zeit abreisen  mit  dem  Kontraltisten ,  der  —  wie  ich  hoffe  —  bald  zurück- 
gekehrt sein  wird;  und  in  Venedig  finde  ich  den  Tenoristen  .  .  .  [den  Sopra- 
nisten  Fori!  könne  der  Prinz  nach  Neuburg  mitnehmen,  und  ihn  von  da 
nach  Düsseldorf  geleiten  lassen],  denn  er  ist  weder  des  Wegs  noch  der  Sprache 
kundig.  .  .  « 

Rom,  14.  März  1676.    Mocchi  an  Ph.  W.1) 

>Wenn  der  Musiker  der  nach  Genua  gegangen  ist,  seine  Rückkehr  be- 
eilt hätte,  wäre  ich  schon  auf  dem  Heimweg  ...  er  hat  mir  heute  ausrichten 
lassen,  daß  er  innerhalb  der  nächsten  acht  Tage  eintreffen  wird,  da  er  vor 
seiner  Abreise  nach  Deutschland  ein  gewisses  Geschäft  in  Ordnung  gebracht 
wünscht.  .  .  Jenem  guten  Sopranistcn  hab  ich  gesagt,  er  könnte  sich  begnügen 
mit  dem  gleichen  Gehalt  wie  Pompeo  [Sabbatini];  er  antwortete  aber,  er 
beanspruche  60  Scudi  monatlich,  da  er  hier  in  Rom  monatlich  50  verdiene.  .  .< 
[Rom,  28.  Märzl  ».  .  .  der  Sopranist  besteht  auf  den  60  Scudi  monatlich, 
also  9  Scudi  mehr  als  Ruffino  [Marinelli]  .  .  .  vor  meiner  Abreise  will 
ich  nochmals  mit  ihm  reden,  auf  daß  er  den  Bogen  nicht  noch  höher  spanne 
(stia  in  dccrrtis),  falls  E.  H.  ihm  die  60  Scudi  und  100  Dukaten  Reisegeld 
zu  geben  geruhte;  er  hätte  dann  4  Scudi  monatlich  mehr  als  Pompeo  Sab- 
batini. .  .«  [Rom,  4.  April]  »Da  der  Koutraltist  erst  am  Dienstag  der  Char- 
woche  nach  Rom  zurückgekehrt  ist,  hab  ich  nicht  um  die  Mitte  der  Fasten- 
zeit abreisen  können.  .  .  Vorgestern  erhielt  der  Herr  Prinz  Briefe  von  E.  H., 
worin  auch  des  Sopranisten  gedacht  war;  er  ließ  mich  mit  demselben  ab- 
schließen .  .  .  ich  biete  ihm  60  Rth.  monatlich  und  100  Dukaten  Reisegeld 
—  er  besteht  auf  den  60  Scudi;  ich  biete  ihm  noch  5  neapolitanische  Du- 
katen, wie  sie  der  Pompeo  [Sabbatinij  hat  —  ich  kann,  mit  einem  Wort, 
gar  nichts  ausrichten;  ich  verweise  ihn  auf  die  Gnade,  die  E.  H.  ihm  erzeige, 
indem  Sie  ihn  mit  sich  auf  die  Jagd  nehmen  wolle  in  Begleitung  des  Pom- 
peo —  er  versteift  sieh  auf  seine  60  Scudi.  Endlich,  da  ich  sohe,  der  Herr 
Prinz  höz-t  ihn  gerne,  verspreche  ich  ihm,  von  meinem  Geld  ihm  48  Scudi 
im  Jahre  zu  geben  —  er  antwortet,  er  wolle  nichts  von  mir,  und  hoffe,  sie 
von  E.  H.  zu  erhalten.  Kurz,  er  will  kommen;  ich  möge  ihm  aber  Zeit 
lassen,  von  seinem  Fürsten  [Giustin ian i]  seinen  Abschied  zu  erbitten,  und 
eine  Monge  Hausrat  zu  verkaufen  .  .  .<  (der  Prinz  wolle  ihn  im  Mai  nach 
Düsseldorf  mitnehmen]. 

Rom,  2.  Mai  1676.    Pierucci  an  Ph.  AV.2) 

>Der  Herr  Ritter  Mocchi  machte  sich  ain  Donnerstag  Morgen  über  das 
hl.  Haus  von  Loreto  auf  den  Heimweg  zu  E.  H.;  er  bringt  aus  Rom  einen 
Musiker  [den  Kontraltisten]  mit  sich,  einen  andern  [den  Tenoristen  .  .  .] 
trifft  er  auf  dem  Wege.  Den  Forl\  hat  er,  mit  der  Abmachung,  im 
Oktober  nachkommen  zu  wollen,  hier  gelassen,  weil  er  noch  nicht  bereit 
war.  .  .c 

An  diese  Reisebriefe  Mocchi's  schließt  sich  eine  Reihe  nicht  minder  reiz- 
voller, dio  er  in  den  folgenden  Jahren  1677/78  aus  Xeuburg  an  den  Pfalz- 
Ii  K.  bl.  59  2G. 
2}  K.  bl.  71/2. 
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grafen  nach  Düsseldorf  richtete.  Unterdessen,  im  Juli  1676,  war  Pompeo 
Sabbatini  in  Neuburg  gestorben1),  und  das  Engagement  Forli's  erwies 
sich  als  ein  besonderer  Vorteil. 

Neuburg,  5.  Juni  1677.    Mocchi  an  Ph.  "W.2) 

»...  der  Sopran  ist  Forll  ist  am  3.  Juni  in  Neuburg  eingetroffen.  Ich 
benachrichtigte  davon  den  Hrn.  [Pfennigmeister]  Nikolaus  Müller,  und  trieb 
an,  daß  er  ihn  sobald  als  möglich  nach  Düsseldorf  schaffe  .  .  .  Aus  freiem 
Entschlüsse  hat  Isidoro  [Cerruti,  vielleicht  derselbe  Baßsänger,  um  dessen 
Engagement  es  sich  schon  1650  handelte],  Baßißt  Seiner  Heiligkeit,  die  Reise 
hierher  gemacht,  mit  Urlaub  auf  ein  halbes  Jahr. 

Ich  hoffe,  daß  E.  H.  sehr  großes  Wohlgefallen  haben  wird  an  Forll  und 
seinem  Gesang,  denn  ich  habe  noch  keinen  bessern  gehört.  Ich  habe  ihn 
gefragt,  ob  er  den  Vincenzino  [•  ■.  ?'  kenne,  Sopranisten  S.  Majestät, 
und  er  hat  mir  geantwortet,  sie  seien  unter  dem  Kapellmeister  Carissimi 
Studienkameraden  gewesen;  er  ließ  merken,  daß  er  dem  Vincenzino  nichts 
nachgebe.  Ich  bin  schriftlich,  und  auf  Befehl  E.  H.  auf  200  Rth.  Reisegeld 
und  60  Scudi  monatlich  —  von  seiner  Abreise  von  Rom  an  gerechnet  — 
mit  ihm  einig  geworden;  obwohl  es  scheinen  will,  daß  er  [das  Gehalt]  vom 
Tag  seiner  Dienstentlassung  beim  Fürsten  Giustiniani  an  beanspruche  .  .  .« 

Benradt,  19.  Juni  1677.    Ph.  "W.  an  Mocchi.2) 

(Forh)  >.  .  .  ist  jetzt  wohlbehalten  angelaugt,  und  nachdem  "Wir  ihn  ver- 
gangenen Donnerstag  während  des  hl.  Abendmahls  gehört  haben,  scheint 
Uns,  er  werde  vollauf  befriedigen  können,  und  "Wir  haben  mit  Vergnügen 
seinen  Gesang  vernommen  .  .  .« 

Dies  die  Engagementsgeschichte  eines  Kastraten,  der  von  nun  an  in  der 
Kapelle  einen  hervorragenden  Platz  einnahm  und  sich  der  Gunst  seiner 
Herren  in  besonderem  Maße  erfreute:  so  nahm  ihn  gleich  im  Herbst  1677 
der  Pfalzgraf  in  die  ländliche  Einsamkeit  von  Bensberg  mit,  in  der  eifrig 
Kammermusik  getrieben  wurde;  so  stellte  er  sich  auch  in  einer  Streitsache 
Forli's  mit  Roberto  S  ab  bat  in  i  (die  uns  ein  paar  Briefe  der  Musiker  er- 
halten hat)  entschieden  auf  die  Seite  des  Sängers.  Schon  am  1.  Jan.  1679 
verlieh  er  ihm  eine  lebenslängliche  Pension  von  100  Dukaten  jährlich  aus 
den  Einkünften  von  Rocca  Guglielma3;  ;  am  11.  Nov.  1682  machte  er  ihm 
ein  neues  ansehnliches  Geldgeschenk  und  fügte  zur  alten  eine  weitere  An- 
weisung von  13  Dukaten  2  Tari  monatlich4).  Seinen  Bruder  Giuseppo 
Maria  Capelli  empfahl  Ph.  W.  [22.  Juni  1688]  dem  Kardinal  Pio  für  den 
Bischofssitz  von  Fori!  —  eine  Empfehlung,  die  allerdings  ohne  "Wirkung 
bliebft).  1691  zog  Giovanni  Capello  sich  in  seine  Vaterstadt  zurück;  Kur- 
fürst Johann  "Wilhelm  gab  (7.  März  1691,  Neubg.)  seinem  neapolitanischen 
Residenten  die  Anweisung,  ihm  lebenslang  500  fl.  jährlich  zu  senden  »per 
dare  al  medimo  vu  Segno  dflla  nostra  grutitudinc  -per  Ii  suoi  virtuosi  talcnti, 
cssercitati  nella  sua  profession? ,  tanto  in  Coro,  che  ncUa  Camera  durante  lo- 
upai io  di  quindrei  anni,  cltè  stato  in  sert  itio  delta  Nostra  Casa  Elrttoiah*  6); 


1)  Vom  1.  Okt  1665— 1608  war  P.  Sabbatini  als  Sopranist  in  der  Wiener  HoU 
kapelle  i'Köchel  S.  63  .    Er  wur  also  höchstens  acht  Jahre  in  Phil.  Wilhelms  Dienst. 

2)  K.  bl.  5'J  26. 

3i  Ph.  W.  au  Ant.  Mascambruuo  in  Neapel.    K.  bl.  66  2. 
4)  K.  bl.  66/3. 
51  K.  bl.  44  13. 
6;  K.  bl.  66  5. 
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und  ernannte  ihn  ferner  zu  seinem  Agenten  in  Forh  (nostro  Agente  nella 
Romagna  dello  stato  Eccco)  ;  —  so  überwacht  Capello  1695  den  Transport 
eines  großen  Gemäldes  von  Carlo  Cignani  von  Forh  nach  Düsseldorf,  und 
gibt  dem  Maler  Martin  Fischer  am  30.  Sept.  1695  als  ein  Geschenk  für  den 
Kurfürsten  mit  »un  disegno  (Tun  Angdico  concerto  favoritomi  dal  ßvgT.  Carlo 
Cignani**)  —  die  beste  Art,  sich  bei  dem  erlauchten  Sammler  in  Gunst 
zu  halten.  Er  starb  Ende  Februar  1708  in  seiner  Vaterstadt;  seine  Agenten- 
würde erbat  bei  der  Meldung  von  seinem  Tode  am  1.  März  1708  Carlo 
Cignani  für  seinen  Sohn  Feiice. 

Von  Isidoro  Cerruti 's  künstlerischer  Tätigkeit  am  Neuburger 
Hof  hören  wir  kein  Wort;  erwähnt  werden  nur  sein  Neffe  Emanuele 
Cerruti,  auch  er  vielleicht  Musiker,  der  1680  nach  Rom  zurückkehrte, 
und  seine  Schwägerin  Anna  Maria  Boccbi  aus  Nepi,  die  ihm  bis  1685 
in  Neuburg  den  Haushalt  führte.  Dies  Schweigen  der  Akten  ist  um  so 
bedauerlicher,  als  Cerruti  zu  dem  Kreis  römischer  Künstler  um  Caris- 
simi  gehört,  dem  wir  in  erster  Linie  die  Bildung  der  Kantatenform  ver- 
danken: ich  kenne  von  ihm  drei  Kammerduette,  von  denen  besonders 
eines,  in  zwei  Fassungen  erhalten,  das  Ringen  um  klare  Form  und 
gehaltvollen  melodischen  Ausdruck  veranschaulicht2). 

Mit  einem  Briefe  Mocchi's  dat.  Augsburg  30.  Dez.  1677  beginnt  eine 
politische  Korrespondenz,  die  sich  neben  Kriegsnachrichten,  Neuig- 
keiten vom  Wiener  Hofe  u.  a.  zumeist  um  die  Umtriebe  der  französischen 
Partei,  namentlich  des  Kardinals  d'Estrees  am  Münchener  Hofe,  und  die 
Gegenminen  der  kaiserlichen  Politik  dreht3).  Mocchi's  Gewährsmann 
war  Baron  Seb.  Franz  von  Taxis  in  Augsburg.  Auch  Beiträge  zur  Mün- 
chener Theater-  und  Festgeschichte  fehlen  nicht:  so  schreibt  Mocchi 
(17.  II.  1678)  von  einer  »Wirtschaft«,  die  am  gleichen  Tage  zu  Ehren 
der  Ankunft  des  Kaiserl.  Gesandten  Graf  AVolf  von  Oettingen  gefeiert 
wurde,  und  »einer  deutschen  Komödie,  denn  man  mag  keine  französischen 
Comödianten  mehr«  ;  desgleichen  (März  10.)  von  einer  Commedia  Italiana. 

Neuburg,  24.  Feb.  1678.    Mocchi  an  Ph.  W.*) 

».  .  .  Um  dfis  Gedächtnis  dor  erlauchtesten  Priuzlein  zu  üben,  hat  man 


1)  K.  bl.  62  3. 

2)  Bologna,  Lie.  mua.  Ms.  947,  fo.  197.  In  reiferer  Fassung  in  Rom,  Chisiana, 
»Lmei  viici,  vabbandono*.  Ebenda  die  beiden  andern  Duette  > Bella  nerc  ehe  din- 
torno*  und  *Chi  damante  hà  prît  che  il  nome*.  Zweifellos  bergen  die  römischen 
Büchereien  noch  mehr  seiner  Werke. 

3)  Daneben  auch  soltsame  Histörchen  wie  das  folgende  Neuburg,  31.  März  1678): 
»Der  Herr  Taxis  bat  mir  mitgeteilt,  daß  Seiner  Maj.  dem  Kaiser  eine  wunderbare 
Gegebenheit  zugestoßen.  Als  er  eines  Tages  bei  der  Tafel  ...  der  Kaiserin  einen  ge- 
brateuen  Kapaun  vorlegen  .  .  .  und  ihn  zu  zerstückeln  anfangen  wollte,  fühlte  er  sich 
hinten  am  Kleide  gezupft;  er  drehte  sich  um,  ohne  irgend  etwas  zu  sehen;  und  das 
wiederholte  sich  dreimal.  Voll  Furcht  zog  er  sich  in  sein  Gemach  zurück,  und  fand 
da  den  hl.  Joseph  in  der  Verklärung,  mit  einer  weißen  Lilie  in  der  Hand,  der  ihm 
sagte:  Leopold  iß  nicht  von  diesem  Kapaun,  denn  er  ist  vergiftet.  Darauf  hat  man 
vier  Küchenleute  ins  Gefängnis  gesetzt... <  4  K.  bl.  59/26. 
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sich  die  Freiheit  genommen,  sie  eine  Komödie,  ein  Werk  des  Pater  Leopold 
aufführen  zu  lassen,  von  der  ich  E.  H.  den  Inhalt  sende.  Zuhörer  waren 
der  P.  Rektor  mit  einigen  andern  Vätern,  und  die  Herren  Hüte,  die  die 
Prinzlein  aufs  höchste  lobten  .  .  .  insbesondere  den  Herrn  Prinzen  Alexander 
[A.  Sigmund,  den  späteren  Bischof  von  Augsburg',  sowohl  im  Singen  [nclrcei- 
tare),  wie  in  der  Aktion   ml  baüare)  .  .  .« 

Neuburg,  3.  März  1678.    Mocchi  an  PI.  W.1) 

>.  .  .  vorgestern  nach  Tisch  hörte  ich  zwei  Trompeter  blasen,  zu  meinein 
Ergötzen,  da  sie  beide,  und  besonders  der  eine  sehr  gut  bliesen.  Ich  dachte 
mir,  es  müsse  der  Simon  [.  .  .  .?!  sein,  den  E.  H.  wegen  seiner  Wider- 
spenstigkeit entlassen  hat,  und  schickte  gleich  einen  Bedienten  ins  Wirts- 
haus an  der  Donau,  um  nach  ihrem  Namen  zu  fragen.  Er  brachte  zurück, 
es  sei  [wirklich]  der  Simon.  (Mocchi  bestellt  den  Trompeter  dann  auf 
8  Uhr  zu  sich)  ...  er  kam  pünktlich,  und  ich  fragte  ihn  zuerst,  warum  E.  H. 
ihn  entlassen  habe.  Er  antwortete,  ,mit  30  Rth.  Gehalt  hab  ich  in  Düsseldorf 
nicht  leben  können.'  ,Was,'  antworte  ich,  ,und  wie  kommen  denn  die  an- 
dern aus'?  mit  noch  viel  weniger!  und  S.  H.  hätte  Euch  obendrein  5  Rth. 
monatlich  mehr  zugelegt!'  Da  sagte  er  ,Ich  konnte  [eben!  nicht  damit  aus- 
kommen.' ,Das  glaube  ich,'  versetze  ich,  ,wenn  man  ein  Leben  führt  wie 
Ihr  thatet,  wenn  man  sich  schämt,  immer  die  Livrée  zu  tragen;  den  ganzen 
Tag,  und  manchmal  die  ganze  Nacht  spielt,  sich  besäuft,  und  den  größten  Teil 
des  Gehalts  verbraucht,  u.  s.  w.  Ihr  glaubt  vielleicht,  bei  einem  andern 
Fürsten  mehr  zu  bekommen?  da  täuscht  Ihr  Euch!  Ihr  zeigt,  mit  Verlaub, 
zu  viel  Anmaßung  und  Einbildung  auf  Euro  Person;  Ihr  seid,  mit  einem 
Wort,  toll  gewesen,  einen  so  gütigen  Fürsten  zu  verlassen,  der  etwas  auf 
Euch  hielt,  und,  wenn  er  fortging,  Euch  die  Kost  gab,  so  daß  alles  in  allem 
Ihr  S.  H.  auf  mehr  denn  50  Rth.  monatlich  zu  stehen  gekommen  seid!'  Da 
er  mich  in  dieser  Entrüstung  sah,  fing  er  an  zu  weinen,  und  sagte  mit  einem 
mächtigen  Seufzer  ,Ihr  habt  recht,  aber  es  ist  zu  spät;  ich  muß  mich  in 
Geduld  fassen.'  ,Wo  denkt  Ihr  jetzt  hinzugehen/  frage  ich,  ,nach  München/ 
versetzt  er  mir;  und  ich:  ,keine  25  Rth.  mouatlich  wird  man  Euch  geben,  eher 
weniger;  denn  man  hat  dort  am  Trompetenblasen  wenig  Geschmack  und  braucht 
es  nur  zum  Prunk  und  zum  Dienst  bei  der  Tafel'  und  ließ  ihm  all  das  durch  den 
Baßsänger  E.  H.  bestätigen.  Da  er  das  hörte,  begann  er  in  seiner  großen 
Betrübnis  wieder  zu  seufzen;  ich  ließ  ihn  ein  Weilchen  in  dieser  Betrübnis 
und  sagte  dann:  ,  Reut  Euch  nicht,  diese  Dummheit  gemacht  zu  haben?'  ,Ja- 
wohl'  war  seine  Autwort;  —  ,nun  gut,  wenn  Thr  meinem  Rat  folgen  wollt,  so 
hört.  Ich  möchte,  daß  Ihr  nicht  nach  München  geht,  und  Euch  solange,  bis 
ich  Antwort  von  S.  H.  habe,  in  Neuburg  aufhaltet.'  Er  versetzte  ,Ich  habe 
nicht  genug  Geld,  solange  hier  zu  bleiben.'  , Darum  kümmert  Euch  nicht, 
da  ich  für  Euch  zahlen  will  in  der  Erwartung  einer  günstigen  Antwort  — 
nicht  daß  Ihr  sie  verdient,  sondern  bloß  durch  meine  Vermittlung  als  Capell- 
meister:  ich  rührte  keinen  Finger,  hätte  ich  nicht  den  Titel  inne.'  Darauf 
versprach  er  mir  zu  warten  .  .  .  ( Nachschrift:)  Ich  habe  herausgebracht,  daß 
der  Simon  nicht  habe  in  Düsseldorf  bleiben  wollen  wegen  seines  Weibes, 
das  ihn  aufgestachelt  hat  den  Dienst  zu  verlassen«  .  .  . 

Neuburg,  5.  März  1678.    Mocchi  an  Ph.  W.i) 

»Nachdem  ich  vorgestern  einen  Brief  an  E.  H.  geschrieben,  um  dem 
1Î  kTiK  59.  '26. 
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Simon  Verzeihung  zu  erwirken,  langte  tags  darauf,  gestern,  in  Neuburg  der 
neue  Trompeter  an,  namens  "Wilhelm  Thoni  aus  Salzburg.  Ich  brachte  ihn 
zum  Blasen,  und  er  blies  sehr  gut  zwei,  oder  drei  Liedchen  (canzonette)  mit 
vielen  Verzierungen,  aber  mit  einiger  Rauheit.  Ich  gewann  nicht  die  er- 
wartete Befriedigung;  nicht  daß  er  nicht  gut  blies,  aber  weil  die  Liedchen 
nicht  mit  dem  feinen  Geschmack  komponiert  waren,  den  einstimmige  Stücke 
erfordern.  Deswegen  kann  ich  seinen  Wert  nicht  vollkommen  beurteilen  ; 
mir  scheint,  der  Simon  bläst  feiner  und  reiner.  Heute  abend  hoff  ich  beide 
zusammen  hören  zu  können,  und  mir  danach  ein  sicheres  Urteil  zu  bilden. 
Hätte  ich  gewußt,  daß  der  erwähnte  [Salzburger  Trompeter]  schon  fest  im 
Dienst  E.  H.  stehe,  hätte  ich  mich  nicht  in  diese  Angelegenheit  gemischt  .  .  . 
Simon  hat  Kenntnis  gehabt  von  seiner  Ankunft,  hat  [aber  trotzdem]  die 
Absicht  ausgesprochen,  die  Antwort  E.  H.  auf  mein  Schreiben  abzuwarten, 
und  sich  danach  zu  richten.  Ich  hätte  die  Hoffnung,  daß  sie  ein  schönes 
Zusammenspiel  böten,  so  daß  man,  würde  zufällig  einer  der  drei  ersten 
[Trompeterl  krank,  ohne  Unterbrechung  ein  gutes  Zusammenspiel  besäße«  .  .  . 
Düsseldorf,  9.  März  1678.    Ph.  W.  an  Mocchi.1) 

.  .  .  >(den  Trompeter  Simon)  haben  Wir  wegen  seiner  überspannten 
Forderungen  des  Dienstes  entlassen,  in  dem  Wir  ihn  übrigens  gerne  mit 
5  Thalern  monatlich  Zulage  behalten  hätten.  Da  er  aber  auf  seinen  Unver- 
schämtheiten beharrte,  indem  er  —  und  das  vor  jedermann  —  von  Uns  ent- 
weder Gehaltserhöhung  oder  seine  Entlassung  forderte,  obwohl  wir  ihm  gnädig 
hatten  erklären  lassen,  daß  die  gegenwärtige  Lage  Uns  wegen  der  Conse- 
quenzen  nicht  gestatte,  Zulagen  zu  gewähren,  im  Gegenteil  eher  zur  Ver- 
ringerung der  Gehalte  auffordere,  bis  zum  Anbruch  besserer  Zeiten:  da  hat 
er  sich  auf  Unsere  Gründe  nicht  beruhigen  wollen,  so  daß  Wir  ihm  den 
Abschied  gegeben  haben ,  denn  Wir  wollen  nicht  dulden,  daß  Unsere  Diener 
Uns  an  der  Nase  herumziehen  und  Uns  den  Sack  vor  die  Füße  werfen,  was 
Wir  nicht  einmal  einem  Unserer  höheren  Minister,  sei  er  wer  er  wolle,  hin- 
gehen ließen.  Und  so  kann  der  Simon  sein  Glück  anderswo  suchen  .  .  . 
um  so  mehr  als  AVir  zur  Stunde  mit  einem  andern  an  seiner  Statt  versehen 
sind  .  .  .« 

Neuburg,  10.  März  1678.    Mocchi  an  Ph.  W.1) 

»...  die  beiden  Trompeter  hab  ich  hören  selbander  blasen  und  sie  stimmten 
ausgezeichnet  zusammen2].  Der  Straßburger  [sie;  verschrieben  für  Salzburger] 
Trompeter  gefällt  mir  wohl,  er  ist  ein  feiner  Musiker  .  .  .« 

1)  K.  bl.  59/26. 

2j  Es  ist  nicht  leicht,  sieh  von  Kammermusik  für  zwei  Trompeten  mit  General- 
baß ein  Bild  zu  machen.  Ich  setze  deshalb  aus  Johann  Jacob  Löwe 's  Sonaten, 
Canzonen  und  Capriceen  [Jena  1664}  ein  »  Capriccio  à  2  ClarinU  der  Kuriosität  und 
Seltenheit  wegen  hierher: 
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Düsseldorf,  26.  März  1678.    Ph.  W.  an  Mocchi.*) 

.  .  .  »der  Thoni  ist  hier  schon  angekommen  und  gewährt  Uns  die  Be- 
friedigung, die  Wir  Uns  von  ihm  erwartet  hatten  <  .  .  . 
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Es  war  am  Ende  dieses  und  zu  Beginn  des  folgenden  Jahrs,  da 
Neuburg  den  größten  Prunk  sah,  der  wohl  je  in  seinen  Mauern  entfaltet 
worden  ist.  Im  Oktober  1678  hatte  der  Erbprinz  Johann  "Wilhelm  seine 
Vermählung  mit  Maria  Anna,  der  Schwester  Kaiser  Leopolds  gefeiert; 
die  Wiener  Festoper  war  Minati-Draghi's  »Enea  in  Itaita*1);  der 
fingerfertige  Giovanni  Legrenzi,  der  kein  gekröntes  Haupt  von  Europa 
mit  seinen  Dedikationen  verschonte,  widmete  dem  Ereignis  ein  ganzes 
Kantatenwerk2):  »Echi  di  riverenxa  di  Cantate,  e  Canxoni  Agli  Applausi 
fcsteggianti  ne  gli  Himenei  deüe  Altexxe  Seretiiss.  di  Marianna  Arci- 
duchessa  cf  Austria,  e  QU).  GvgUelnio  Prencipe  Co.  Palatino  .  .  .  >op.  XIV. 
Bologna  1678.  —  Zur  Nachfeier  dieser  Vermählung  bereitete  Philipp 
Wilhelm  in  Neuburg  eine  Reihe  von  Festen  vor,  deren  poetische  Aus- 
führung vielleicht  ganz,  sicher  zum  Teil  sein  Rat  Christian  Schlegel, 
und  deren  Komposition  sein  Kammermusikus  und  Organist  Johann  Paul 
Agricola  besorgte.  Mocchi  mochte  sich  einer  solchen  Aufgabe  nicht 
mehr  gewachsen  fühlen,  hatte  aber  eine  Art  von  Oberaufsicht  über  die 
Aufführungen. 

Die  gedruckten  Textbücher  dieser  Festspiele  sind  erhalten3!.  Daß  es 
sich  in  ihnen  um  Übersetzungen  aus  dem  Italienischen  handle,  ist  aus- 
geschlossen; und  so  rückt  denn  auch  Neuburg  in  die  kleine  Zahl  süd- 
deutscher Höfe  ein,  denen  sich  eine  kurze  Pflege  der  deutschen  Oper 
nachsagen  läßt. 

Der  Titel  des  ersten,  am  Geburtstag  Maria  Anna's  aufgeführten 
(31.  XH.  1679)  lautet: 

Streit  /  der  Schönheit  und  der  Tugend  /  Entscheidet  und  beygelegt  in 
Gegenwart  /  Der  so  wol  an  Schönheit  als  Tugend  unvergleichlichen  ; 
Maria  Anna,  .  .  .  Ah  nach  Geschehener  Vermählung  Mit  dem  Durch- 
leuchtigsten Fürsten  und  Herrn  /  Herrn  /Joh.  Wilhelm,...  Bey  annoch 
conlinuirtem  Heimführungsfest,  Höchstgedachter  /  Durch]  eu  cht  igster  Ertz- 
Rertzogin  /  Erfreulichster  Geburts-Tag  /  eingefallen,  Und  Feyrlich  begangen 
worden;  Vorgestellet  in  MuHc,  j  und  /  Mit  einem  ansehenlichem  Fuß-Turnier, 
auch  unterschiedlichen  /  andern  Gefechten,  Balleten  und  Täntzen,  /  aufs  ver- 
gnüglich8te  untermischet;  So  geschehen  /  In  der  Hochfürstl.  Residentz-Stadt 
Neuburg    an  der  Donau. 

In  diesem  Streit  halten  »  Venus ,  Diana,  Thetis,  Proserpina  .  .  .  der  Schönheit  =s= 
Pallas,  Pan,  Xrptunus  und  Pluto  (welches  von  dem  letztern  fast  zu  verwundern;  der 
Tugend  Parthey;  Hercules  stehet  allein  im  Zweiffei,  welchem  Theil  er  zufallen  solle; 
Jupiter  aber,  als  auf  dessen  höchsterleuchteste  Entscheidung  bülich  alles  Absehen  zu 
führen,  zeiget  in  dem  lebendigen  Exempel,  und  in  der  Person  der  unvergleichlichen 
Ertz-Hertzogin  MARIA  ANNA,  wie  dieser  Streit  allerdings  beygeleget,  und  mit  was 
unbeschreiblichem  Preiß,  Schönheit  und  Tugend  bey  deroselben  dermassen  vereiniget 

lj  Partitur  in  der  Wiener  Hofbiblioth.   Ms.  18847.    Aufgeführt  am  25.  Okt.  1678 
in  Neustadt:  mit  Arien  von  Kaiser  Leopold. 
2  E.  Vogel.  Bibl.  I.  364. 
3)  Hof-  und  Staatsb.  zu  München.    Ded.  2*.  333. 
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■eye,  dass  8chönheit  ihre  Tagend  unschätzbar,  und  Tagend  ihre  Schönheit  ansterb- 
lich mache.«  —  Diese  Oper  ist  allerdings  weit  eher  eine  Reihe  von  Balletts,  durch 
Gesangsszenen  eingeleitet  und  unterbrochen  durch  ein  burleskes  Zwischenspiel,  in 
dem  »Semper -lustig  ein  Koch«  und  » Nunquam - traurig  ein  Keller«  den  Wettstreit 
auf  ihre  Art  entscheiden. 

Von  ganz  ähnlicher  Anlage  ist  das  am  13.  Februar  1679  »)  im  Freien 
vor  dem  Neuburger  Schloß  gesungene  und  getanzte  Ritterballett,  mit  ein- 
leitenden und  begleitenden  Gesängen;  der  Chor  spielt  hier  eine  größere 
Rolle. 

Der  Titel:  > Freudens-Triumph  deß  Parnassus,  /  über  ,  den  unvergleich- 
lichen Nahmen,  nnd  Ruhm  /  Der  .  .  .  Frauen  /  Maria  Anna,  .  .  .  Als  nach 
beschehener  Vermählung  Mit  ...Joh.  Wilhelm...  Deroselben  Hochzeitliches 
Heimführungs-Fest  beehret  worden  ;  /  Bey  welcher  Freuden-Bezeigung  /  in- 
sonderheit auch  /  Mavors,  und  Minerva  j  ihre  Schuldigkeit  /  Anfänglich  mit 
einem  Gefecht  zu  Pferdt,  /  nachgehend«  /  Mit  einem  Roß-Ballet  /  erweisen;  / 
Eröffnet  und  vorgestellet  In  der  Hochfürstl.  Residentz-Stadt  Neuburg  /  an 
der  Donau,    den  t  freigelassener  Raum'  December  1678.« 

Gleichfalls  im  Karneval  1679  finden  im  Schlosse  zwei  richtige  deutsche 
Opern  statt  ;  die  eine  eine  Variante  der  Fabel  von  Acis  und  OcUatea,  jedoch 
mit  glücklichem  Ausgang. 

'Die  beneidete,  jedoch  nicht  beleidigte  Liebe,  /  Abgebildet  in  einem  Poe- 
tischen Sinn-Gedichte  /  von  dem  8chäffer  /  Damon  j  und  der  Nymphe  /  Jfe- 
tisse,  l  So  mittelst  einer  Musicalischen  Aufführung,  nebenst  /  allerhand  lustigen 
Handlungen,  artigen  Balletten,1)  /  Bevorab  /  Einer  sonderbaren  noch  nie  ge- 
sehenen Zwischen-Vorstellung  An  einem  Hoch-Fürstl.  Hof  /  auf  den  Schau- 
Platz  /  kommen,  /  als  ebon  zugleich  an  selbigem  Ort  /  In  der  gewöhnlichen 
Fastnacht-Zeit  ein  ansehuli-  /  ches  Königreich  gehalten  worden.  /  So  geschehen 
im  Jahr  1679.« 

Die  andre,  zur  Abwechslung  mit  romantischer  Fabel: 

»Die  gesuchte,  verlohrne,  und  endlich  wieder  gefundene  /  Freyheit,  In 
der  Begebnüß  zweyer  Sicilianischer  /  Princeßinnen  Snlibem  j  und  ,  Rosimcne,  / 
So  durch  ein  gesungenes  Drama,  sambt  einigen  Täntzen  und  Balleten  vor- 
stellig gemachet  /  worden  /  In  der  hochfürstl.  Pfaltz-Xeuburgischen  Residentz  / 
Zu  Neuburg  an  der  Donau  /  Im  Jahr  1679.« 

Mit  den  Vorbereitungen  zu  diesen  Stücken  beschäftigt  sich  der  nach- 
folgende Briefwechsel  zwischen  Ph.  W.  und  Mocchi. 

Wien,  9.  Okt.  1678.    Ph  W.  au  Mocchi.») 

»Wir  hatten  geglaubt,  hier  einen  Sopranisteu  zu  finden,  der  in  den 
Dienst  Unseres  Altesten  in  Düsseldorf  treten  wollte.  Da  aber  I.  Kais. 
Majestät  die  ihrigen  braucht,  war  es  nicht  möglich  einen  zu  bekommen, 
doch  da  notwendig  ist  wenigstens  noch  einen  zu  bekommen,  sowohl  für  die 


1)  e.  unten  S.  381. 

2)  Eines  dieser  Ballette,  das  erwähnte  Zwischenspiel,  ist  in  der  Tat  artig  einge- 
führt. Polyphems  Steinwurf  nach  Damon- Acts  lockt  die  Pygmäen  aus  ihrer  Steinhöhlc; 
ihr  Ballett  wird  aber  durch  feindliche  Kraniche  unliebsam  unterbrochen. 

3  K.  bl.  Ô9.-26. 

25» 
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Komödie  in  Düsseldorf,  wie  für  die  Kapelle  und  Kammer  Unseres  Ältesten, 
so  bemüht  Euch  sobald  als  möglich  einen  zu  finden  .  .  .< 
Neuburg,  lß.  Okt.  1678.    Mocchi  an  Ph.  W.*} 

»...  ich  erhalte  gnädigsten  Befehl  von  £.  H. ,   einen  Sopranisten  zu 
suchen,  und  antworte  unterthänigst,  daß  man  eine  Anzahl  Schreiben  an  ver* 
schiedene  Orte   [deswegen]  gerichtet  hat,    wie  nach  Parma,   Venedig  und 
Florenz.    Wegen  des  Soprans  in  Parma  bat  ich  den  Herrn  Prinzen  Johann 
Wilhelm,  seinem  Briefpäckchen  ein  an  Baron  Taxis  gerichtetes  Schreiben  bei- 
zulegen, auf  daß  er  durch  seinen  Einfluß  den  erwähnten  Sopranisten  zum  Eintritt 
in  den  hiesigen  Dienst  vermöge.    Die  Antwort  lautete  aber,  daß  der  Herr 
Herzog  von  Parma  ihn  bereit«  untergebracht  habe,  mit  sehr  hohem  Gehalt 
und  mit  Versorgung  einer  Schwester  dieses  Sopranisten  in  einem  Kloster, 
so  daß  auf  diesen  nicht  mehr  zu  hoffen  ist.    Aus  Venedig  hat  man  geant- 
wortet, daß  gegenwärtig  nichts  geeignetes  vorhanden  sei,  und  'von  unserer 
Seite]  darauf  erwidert,  wenigstens  einen  mäßigen  [Sänger]  zu  suchen  :  worauf 
man  Antwort  erwartet.    Aus  Florenz  hat  man  überhaupt  nicht  geantwortet. 
Ich  bin  des  sichern  Glaubens,  daß  man  gegen  die  Fastenzeit  manchen  guten 
Sopran  werde  bekommen  können,  weil  Bich  zur  Aufführung  der  üblichen 
Karnevalsopern  dort  [in  Venedig]  viele  einfinden,  aus  denen  man  einen  guten 
aussuchen  könnte,  wenn  es  E.  H.  so  gefällt.    Dem  Francesco  Benedetti 
[der  also  wohl  den  Pfalzgrafen  nach  Wien  begleitet  hatte]  hab  ich  geschrieben, 
E.  H.   unterthänigst  vorzustellen,   auf  kurze  Zeit  einen  Sopranisten  von 
I.  Kais.  Majestät  auf  Borg  zu  erbitten,  da  man  inzwischen  sich  einen  oder 
zwei   verschaffen   könnte.    Auch  mit  deui  Kontraltisten  [des  Fürsten]  von 
Oettingen  —  der  mit  den  Musikern  von  Bayreuth  in  gutem  Einvernehmen 
Bteht,  hab  ich  gesprochen,  daß  er  einem  seiner  Freunde  um  einen  Sopranisten 
schreiben  solle  .  .  .« 

s.  d.  Neuburg,  Ende  Okt.  1678.]  Mocchi  an  Johann  Wilhelm.«, 
>.  .  .  Der  Herr  Sekretär  Schlegel  Christian  S.,  Rat,  Cammer-Vice- 
direktor  und  Geh.  Cammer-Secretarius]  hat  mir  die  Textworte  von  Venus  und 
Pallas  und  Diana  und  Pan  dagelassen;  es  fehlen  noch  die  von  Hercules,  von 
Pluto  und  Proserpina,  von  Neptun  und  seiner  Gemahlin;  dann  auch  noch 
welche  von  Venus,  Pallas,  und  Jupiter  ...«') 

Neuburg,  1.  Nov.  1678.    Mocchi  an  Ph.  W.2) 

>.  .  .  Ruffino  Mar  in  ell  i  hat  mir  mitgeteilt,  daß  in  seiner  Heimat  sich 
ein  sehr  guter  Sopranist,  wenn  auch  keiner  von  den  ausgesuchtesten,  eich 
befinde,  von  dem  er  sehr  große  Befriedigung  für  E.  H.  sich  verspreche,  be- 
sonders in  der  Kammer,  bei  lebhaften  Stücken  [cose  allègre]  .  .  .  deshalb 
schreib  ich  ihm  morgen,  so  bald  als  möglich  nach  Neuburg  zu  kommen,  um 
im  Dienst  zu  bleiben,  wenn  er  E.  H.  zusagt;  im  andern  Fall  ersetzt  man 
ihm  die  Reisekosten  und  gibt  ihm  ein  Geschenk. 

Nachdem  ich  auf  dem  Theater  einmal  daB  Höllen-Ballett,  und  zwar  bloß 
mit  Furien,  habe  tanzen  sehen,  verlangte  ich  vom  Agricola  die  Text- 
worte der  Introduktion  von  Pluto  und  Proserpina,  und  ersah  daraus,  daß  Pluto 
die  Geister,  und  Proserpina  zwei  Furien  herbeirufe.  Heut  morgen  nun  nach 
dem  Kirchendienst  traf  ich  den  Tauzmeister  und  .sagte  ihm,  daß  im  Furien- 
ballett auch  die  Geister  vorkommen  müßten;  worauf  er:  ,das  hättet  Ihr  mir 

1  i  K.  hl.  09/26. 

2  Mocchi  spielt  an  zuerst  auf  den  »Streit  der  Schönheit,  und  der  Tugend«;  dann 
auf  den  »Freudens  —  Triumph«. 
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vorhersagen  sollen!'  und  ich:  , warum  habt  Ihr  mich  nicht  gefragt?1  er  wieder 
,E.  H.  habe  ihm  so  in  meiner  Gegenwart  befohlen  *  —  ich:  ,daran  kann  ich 
mich  nicht  erinnern;  laßt  Euch  beraten!'  Er  hat  mir  darauf  gesagt,  er 
wolle  es  nicht  ändern,  weshalb  ich  E.  H.  bitte,  das  Versehen  nicht  mir  zu- 
zuschreiben. Beiliegend  schicke  ich  die  Abschrift  der  zur  Einführung  des 
Balletts  nötigen  Textworte  .  .  .  Diese  Textworte-,  ein  auch  in  den  Akten 
erhaltenes  Fragment  dieser  Oper  lauten:;1) 

Pluto.    Auff!  Ihr  Geister,  auf!  auf!  auf! 
Proserp ina.   Auf  Alecto,  auf  Megaara! 
Pluto.  Proserpina.    Kommet  allesambt  zu  hauff 

Wir  seindt  hier  entzweyt 
entscheidet  den  Streit. 
(Jntrade  der  furien.  In  deine  sich  solche  endiget,  entstehet  ein  gerase  uon  trombeten 

und  pauckhen.) 
Pluto.    Fort  Ihr  geister  zu  der  höllen 
fort,  wir  müsen  sehen  zu 
Das  nicht  andre  mehr  rebellen 
uns  uerstören  unser  ruh. 
Proserpina.    Fort  Alecto,  fort  hinein 
fort  Megœra 

dan  Wir  müsen  auch  dabey  zugegen  sein. 

Auf  der  Donau  unterhalb  Krems  7.  Nov.  1678.  Ph.  W.  an  Mocchi.1) 
»Da  Wir  beschlossen  haben,  daß  das  Feuerwerk  zu  Beginn  und  für  sich 
vor  sich  gehe,  .  .  .  wird  die  letzte  Strophe,  worin  Pluto  beschworen  wird, 
überflüssig  ...  so  daß  Ihr  es  von  der  Komposition  [der  Oper3),  abtrennen 
[ausgestrichen:  daß  Ihr  es  dem  Forll  u.  den  andern,  die  die  Musik  be- 
gleiten, mitteilen  könnt]  und  diese  Strophe  gänzlich  weglassen  könnt.  Und 
da  Wir  vernehmen,  dali  Unsere  Musiker  in  Neuburg  von  Tag  zu  Tag  ver- 
schieben, ihre  Rollen  zu  lernen,  obgleich  Wir  schon  auf  dem  [Heim-  !  Weg 
sind,  und  das  Reiterballett  das  zweite  Festspiel  bilden  wird  —  denn  Wir 
müssen  Uns  damit  wegen  des  Frosts  und  Schnees  beeilen  —  (ausgestrichen: 
und  die  Oper  bald  stattfinden  muß)  tragen  Wir  Euch  gleichermaßen  auf,  8orge 
zu  tragen,  daß  sie  sobald  als  möglich  [diese1  ihre  Rollen  vollkommen  ein- 
üben und  inne  haben,  wie  auch  die  für  das  Ballett  und  Rennen,  und  damit  es  spä- 
testens am  letzten  Tag  dieses  Jahrs,  als  dem  Geburtstag  der  Braut,  statthaben 
könne  .  .  .  und  Wir  ohne  Schmach  bestehen«  .  .  . 

Dieses  Reiterballett  fand  jedoch,  wie  oben  erwähnt,  erst  am  13.  Februar 
des  folgenden  Jahres  statt.  Der  Pfalzgraf  hatte  sich  dazu  von  seinem  Nach- 
barn, dem  Bischof  von  Eichstätt  zwei  Pferde  geborgt,  die  er  am  17.  mit 
folgenden  Begleitworten  zurückschickte4): 

1)  Im  Druck  etwas  abweichend. 
2;  K.  bl.  59126. 

3)  Das  Konzept  dieses  Reskripts  ist  durch  vielfache  Korrekturen  entstellt,  und 
der  Inhalt  nicht  ganz  klar.  Er  ist  so  zu  verstehen:  Zur  Nachfeier  der  Vermählung 
Johann  Wilhelm's  mit  der  Erzherzogin  Maria  Anna  war  in  Neuburg  ursprünglich  eine 
deutsche  Oper  mit  daranschließendem  Feuerwerk  geplant;  und  wohl  am  folgenden 
Tage  ein  Ritterballett  (torneo;.  Der  Pfalzgraf  macht  nun  drei  Festtage  daraus:  Feuer- 
werk, Oper,  Ballett:  und  da  er  das  letztere  vor  Eintritt  der  üblen  Jahreszeit  feiern 
wollte,  so  rücken  auch  Feuerwerk  und  Oper  um  eine  Anzahl  Tage  vor. 

4:  K.  bl.  51  10. 
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»Nachdem  Wür  das  schon  lanng  Vorgehabte,  vnnd  aber  wegen  fast  be- 
ständtigen  Ungewitters  eingestellte  Roß  Ballet,  den  13.  iezigen  Monnaths 
februarij,  welcher  tag  gar  fauorabl  darzue  ware,  halten  laßen,  Worbey  Ear 
Ld:  Ynnß  hieher  bewilligter  tannzer,  das  »einige  auch  wolü  gethann,  Aiß 
haben  Wür  denselben  neben  dem  andern  Pferdt  bereits  wider  nach  Eystett 
in  Euer  Ld:  Marstall  geschickhet.  .  .« 

Auf  der  Donau  oberhalb  Linz.    Nov.  15.  1678.    Ph.  W.  an  Mocchi1). 

>.  .  .  Wir  vernehmen,  daß  Ihr  nach  Italien  geschrieben  habt,  um  den 
Sopran  tsten  aus  Umbrien  kommen  zu  lassen,  den  Euch  Ruffino  [Mari- 
nelli]  vorgeschlagen  hat.  .  .  Wir  erwarten  ihn  sobald  als  möglich  und  er- 
warten Euren  Bericht  über  seine  Antwort  .  .  .  [ausgestrichen:  Da  aber  jetzt 
die  Lage  Unserer  Staaten  am  Niederrhein  ihr  Gesicht  verändert  hat,  und 
Unser  Altester  unter  diesen  Verhältnissen  sich  mit  seinem  Hof  noch  nicht 
nach  Düsseldorf  wird  begeben  können,  weshalb  für  jetzt  die  Kapelle  nicht 
geteilt  noch  vergrößert  wird,  wäre  es  nicht  übel  .  .  .  dem  Sopranißten  noch 
einmal  zu  schreiben,  er  möge  sein  Kommen  aufschieben  bis  auf  weitere  Nach- 
richt, im  Falle  er  sich  noch  nicht  wirklich  auf  den  Weg  gemacht  hätte  ;  ohne 
aber  endgültig  mit  ihm  zu  brechen  .  .  .]  ...  das  Furienballett  muß  aus  sechs 
Personen  bestehen;  der  Tanzmeister  übe  es  nur  weiter  mit  Sorgfalt  ein,  da 
Unsere  Meinung  ist,  daß  drei  dieser  Personen  Furien  machen,  und  die  drei 
anderen  Geister.  Dem  scheinen  Uns  die  Textworte  nicht  zu  widersprechen, 
da  ja  auch  die  Furien  Geister  sind.  Diese  sechs  müssen  das  gleiche  Kostüm 
tragen,  doch  mit  dein  Unterschied,  daß  drei  in  schwarz  und  gold,  und  die 
andern  drei  in  rot  und  gold,  mit  Flammen  (wie  die  Furien  pflegen)  gekleidet 
sind.  Außerdem  haben  Wir  Befehl  gegeben,  daß  von  der  in  Neuburg  auf- 
zuführenden Komödie  [—  deutschen  OperJ  soviel  Textbücher  gedruckt  werden 
sollen  wie  auch  von  dem  Reiterballett;  und  da  Wir  auch  wünschen,  daß  das 
Theater  und  die  Veränderungen  der  Szene  in  den  Druck  kommen,  so  ver- 
anlasset Unsern  Kammermusiker  [Giorgio]  Stella,  die  Ansicht  des  Theaters, 
und  alle  Dekorationsbilder  zu  zeichnen,  um  sie  dann  in  Kupfer  stechen  zu 
lassen«.  .  .  [Im  Münchener  Exemplar  fehlen  diese  Kupferstiche,  obgleich  in 
den  Scenarien  auf  sie  hingewiesen  wird.] 

Mocchi's  Jubilation  im  Herbst  1679  fällt  zusammen  und  steht  in 
Zusammenhang  mit  der  von  Ph.  W.  schon  am  15.  Nov.  1678  erwähnten 
Teilung  der  Neuburger  Hofkapelle,  die  sich  vollzog,  als  Johann  Wil- 
helm die  Verwaltung  der  Jülich-Berg'schen  Lande  übernahm  —  er  teilt 
am  3.  Okt.  1679  dem  römischen  Agenten  seine  Ankunft  in  Düsseldorf 
mit:  *con  la  Signora  mia  Consorte  Arddudiessa  ed  tutta  la  mia  Corte1)*. 
In  welcher  Weise  die  Teilung  vor  sich  gegangen,  und  wer  in  den  fol- 
genden Jahren  an  die  Spitze  der  beiden  Hof  kapellen  in  Neuburg  und 
Düsseldorf  getreten  ist,  ist  nicht  ersichtlich.  Wenn  der  Pfalzgraf  seinem 
Sohne  die  besten  Sänger  und  Spieler  auch  nicht  völlig  abtrat,  so  be- 
fanden sie  sich  doch  meist  in  Düsseldorf,  wo  man  von  nun  an  den  Schwer- 
punkt des  Musiklebens  am  Hofe  suchen  darf.  Bei  Festlichkeiten,  die 
großen  musikalischen  Apparat  erforderten,  eilen  nun  die  Kapellmitglieder 

1  K.  bl.  69  26. 
2)  K.  bl.  72/1. 
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jeweils  am  Festorte  zusammen  —  in  Neuburg,  Düsseldorf,  Ingolstadt, 
Heidelberg:  öfter  ist  es  der  Pfalzgraf  (seit  1685  Kurfürst},  der  die  Kräfte 
seines  Sohns  in  Anspruch  nehmen  muß.  Schon  im  Frühjahr  1679  sah 
er  sich  nach  Ersatz  um  für  Forll  und  Stella,  die  beide  ursprünglich 
nach  Düsseldorf  bestimmt  waren,  während  Borghese,  den  er  behielt, 
nicht  mehr  ganz  z-u  Dank  sang.  Er  schreibt  Neuburg,  1.  März  1679  an 
Ottavio  v.  Taxis,  Kais.  Postmeister  in  Venedig1). 

»Da  ich  für  meinen  Dienst  zwei  andere  Sopranisten  brauche:  den  einen 
auserlesen  vom  ersten  Rang,  den  andern  gut,  und  beide  jung,  und  sicher  in 
der  Musik;  nnd  mir  einbilde,  daß  im  vergangenen  Karneval  solche  auf  den 
dortigen  Theatern  erschienen  sind  .  .  .  erwiesen  Sie  mir  einen  Gefallen,  wenn 
Sie  sich  erkundigen  wollten,  ob  solche  Lust  in  meinen  Dienst  zu  treten 
hätten«.  .  . 

Venedig,  10.  März  1679.    Taxis  an  Ph.  W.*) 

»...  was  die  von  E.  H.  begehrten  zwei  Sopranisten  betrifft,  so  ist  ge- 
rade gar  keiner  vorhanden;  denn  die  in  diesem  Carneval  in  den  Opern  ge- 
sungen haben,  sind  abgereist  entweder  nach  den  Höfen  der  Fürsten,  bei 
denen  sie  in  Dienst  stehen,  oder  nach  ihren  Wohnorten.  Empfohlen  werden 
mir  einige,  darunter  einer  beim  Marchese  Canossa,  jetzt  in  Montagnana: 
genannter  Marchese,  der  dahin  reist,  hat  mir  versprochen  ihn  hieher  kommen 
zu  lassen,  damit  man  ihn  anhören  kann.  Auch  eines  andern,  der  in  Modena 
weilt,  tut  man  mir  Erwähnung;  und  ich  will  gleichzeitig  an  andere  Orte 
Italiens  schreiben.  .  .< 

desgl.,  gleichen  Datums: 

»Ich  habe  für  gut  befunden  .  .  .  E.  H.  mitzuteilen,  daß  sich  gerade  ein 
Priester  hier  befindet,  von  gutem  Herkommen,  und  ausgezeichneten  Sitten, 
namens  Don  Matteo  Melissa.  Er  war  im  Dienst  in  Wien  beim  Hrn. 
Prokurator  Giovanni  Sagredo  während  setner  Gesandtschaft;  hier  beim  Pro- 
kurator Angelo  Mo  rosi  u  i .  und  beim  Cavalier  Giustiniani  (jetzt  Gesandter 
beim  Kaiser),  wie  auch  jüngst  in  Rom  beim  Venezianischen  Gesandten  — 
bei  allen  als  Haussekretär.  Er  versteht  sich  auf  die  Musik  aus  dem  Grunde, 
spielt  die  Orgelstimme,  und  komponiertauch3};  singt  einen  Falsettsopran,  und 
kann  im  Notfall  den  Part  des  Kontraalts  ersetzen,  und  mit  seiner  natürlichen 
Stimme  singt  er  einen  feinen  Tenor  itenoretto).  (Man  könne  über  ihn  unter 
an  derm  Erkundigungen  einziehen]  .  .  .  bei  der  Erzherzogin  Marianne,  die  ihn 
in  Görz  einige  Zeit  gekannt  hat.  .  .« 

Neuburg,  22.  März  1679.    Ph.  W.  an  Taxis*). 

»...  ich  erwarte,  wie  der  'Sopranist1  von  Modena,  und  der  des  Marchese 
lj  K.  bl.  68/16. 

2)  K.  bl.  68/16.    Autograph  des  unten  erwähnten  Matteo  Melissa. 

3)  Dessen  sind  Zeugnis  zwei  im  Druck  erschienene  Werke:  16Ô2  Sah/n  Concer- 
tait fur  2—6  Stimmen,  op.  5  6  Psalmen  und  Salve  Kegina);  1666  Alessa  e  Salmi 
Brevi  (1  Messe,  9  Psalmen.  Litanie,  und  3  Salmi  a  tocc  sola  con  Violini)  —  Werke 
deren  Tiefstand,  was  die  Satztechnik  besonders  des  ersten  opus  und  die  naive  Profa- 
nation des  heiligen  Worts  betrifft,  nicht  leicht  zu  überbieten  ist;  und  doch  finden  sich 
auch  hier  melodische  Blüten  von  wundervoller  Reinheit  und  Sehönheit!  —  Auf  dem, 
ersten  Werke  nennt  sieh  Melissa  »Organütn  del  Venerando  Coleyio  della  Compania 
dt  Gi«w«,  auf  dem  zweiten  »Kapellmeister  am  Dom  von  Görz«. 

4j  K.  bl.  68/16. 
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Canossa  sich  anlassen,  und  sich  erklären.  Was  den  Priester  Melissa  betrifft, 
so  ist  für  diesmal  nicht  nötig,  mit  ihm  zu  verhandeln,  da  ich  mit  Kontral- 
tiaten  und  Tenoristen  zur  Genüge  versehen  bin,  und  an  Falsettisten  kein  Ge- 
fallen finde;  ich  brauche  Kastraten  mit  dauerhafter  Stimme.  .  .< 

Damit  bricht  auch  diese  Korrespondenz  ab,  und  man  ersieht  nicht, 
ob  der  Pfalzgraf  auf  diesem  Wege  zu  Sopranisten  gekommen  ist.  Im 
folgenden  Jahre  aber  scheint  er  neben  Borghese  mit  einem  zweiten 
versehen  gewesen  zu  sein  ;  das  geht  hervor  aus  einem  Briefe  an  seinen  Sohn  : 

Neuburg,  2.  Juni  1680.    Ph.  W.  an  J.  W.») 

[.  .  .  ich  habe  einen]  *Castrato  Soprano,  so  von  bereit  [Bayreuth]  liceniiert 
worden  [gehört!,  er  hat  eine  sehr  guete  vnd  schöne  manier ,  disposition,  driUo, 
Vndt  ist  sicurissimo,  schlagt  auch  selbsten  [den  Basso  continuo],  die  stim 
ist  auch  fein,  Vnd  zweiffle  nit  ob  sobalt  einer  seinesgleichen  zne  bekommen, 
die  manier  hat  er  so  guet,  Vnd  die  Disposition  besser  als  der  von  Munch[en  I, 
die  stim  aber  nit  eben  so  gar  rein  als  der  selbe,  aber  gewis  weit  besser  als 
der  borgese ,  Vnd  die  manier  perfect,  Ich  habe  Ihne  Disponiert  d[ie]  antwort 
zue  erwarten,  ob  du,  oder  deine  Liebste  Ertzherzogin  selbigen  Verlangen, 
Ich  ließe  Ihne  nit  gehen ,  wan  ich  mit  Ehren  den  borgese  /kontieren  könte, 
dan  er  TJnuergleichlich  besser  als  er  ist.  .  .« 

Kurz  darauf  muß  übrigens  der  Pfalzgraf  auch  Forh,  Galli  und 
Stella  von  seinem  Sohne  wieder  zurückgefordert  haben:  wenigstens  muß 
sie  Johann  Wilhelm  für  die  Karnevalslustbarkeiten  von  1681  eigens  er- 
bitten. Phil.  W.  schreibt,  Linz,  4.  Jan.  1681  *),  er  habe  Bericht  von 
seinen  Kammerräten  in  Neuburg,  »die  von  deiner  Ld.  auf  eine  gewisse 
Zeith  Von  Mir  desiderirte  3.  Cammer- Musici  seyen  bereits  abgereißet«  ; 
er  wolle  sie  jedoch  auf  Aschermittwoch  in  Miltenburg  wieder  abholen 
lassen. 

In  die  damalige  Zerfahrenheit  der  Neuburger  Kapelle,  verursacht 
durch  die  Reisen  des  Pfalzgrafen,  den  fortwährenden  Ortswechsel  der 
Musiker  selbst  und  häufige  Entlassungen,  gewähren  uns  andere  Briefe 
Philipp  Wilhelms  an  seinen  Sohn  Einblick: 

Auf  dem  Schiff  bei  Krems,  10.  Okt.  1682  ').  .  .  -Vnderdessen  hoffe  ich 
du  werdest  mir  den  Gallo  alsobald  heraufschicken,  derweilen  noch  ein  Con- 
tralto so  ich  kurtz  ahngenommen,  mir  aus  dienst  gangen«.  .  .  [Neuburg. 
1.  Nov.;  .  .  .  »Der  Gallo  ist  einen  tag  nach  mir  alhier  ahnkommen«.  .  . 
[Neuburg,  23.  Nov.]  .  .  .  »bey  dieser  post  wirstu  den  Jurier  Zettul  empfangen, 
in  welchem  ich  kheine  musk-ox  eingesetzedt,  weilen  ich  nit  eigendtlich  weis 
wehn  du  verlangest,  der  bueb,  so  eine  große  hoffuung  zue  einem  gueteu 
Gontralto  gegeben,  ist  jetzo  in  der  mutation  .  .  .  hingegen  weil  der  Altist  so 
ich  vom  Bischoffen  von  Eichstedt  bekommen  wek  ist,  habe  ich  einen  andern 
Co[tï\tralt  so  ein  Castrat  ist  [Silvestro  Bruni]  ahngenommen,  so  nit  Vbel 
singt,  wan  du  ahnnoch  von  meiner  Musicqu  einige  mit  zue  bringen  Verlangst, 


Ii  K.  bl.  48/2. 
2  K.  bl.  48  G. 
3)  K.  bl.  49/9. 
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so  kanst  es  mich  in  Zeiten  berichten«.  .  .  [Neuburg,  29.  Nov.]  .  .  .  »Der 
battaglia  Matteo  Battaglia,  der  Capelle  Johann  W.'s  zugeteilt,  vielleicht 
von  einem  Urlaub  zurückkehrend]  ist  hier,  wardtet  auf  gelegenheit  hinunder 
zue  kommen,  was  du  von  Meinen  Musicis  Verlangest,  bringe  ich  mit«.  .  . 

Johann  Wilhelm  bittet  seinerseits  (Benrath,  26.  Juli  1684)  seinen  Vater 
»Weilen  Ich  beyden  Musicis  [Roberto?  Gio.  Ant°.?J  Sabbathini  vnd  [Wolf 
Christoph]  Fischer,  ihrer  privater  geschefften  halber,  nacher  Newburg  sich 
zu  begeben,  Vnd  der  gelegenheit  zu  Waßer  biß  .  .  .  Mildenburg  mit  zu  be- 
dienen erlaubet,  daß  Sie  denenselben  ...  in  gnaden  gedenken«.  .  . 

Es  war  wieder  Mocchi,  an  den  sich  Philipp  Wilhelm  bei  der  Sänger- 
not in  jenem  unruhigen  Jahr  1682  wandte. 

Ebersdorf  (bei  Wien),  4.  Okt.  1682.    Ph.  W.  an  Mocchi'). 

>Da  der  Kontraaltist  von  Eichstätt  Unsern  Dienst  verlassen  hat,  und 
Wir  mit  einem  andern  an  Beiner  Statt  Uns  versehen  wollen,  und  da  Ihr  Un- 
sern Geschmack  und  Unsere  Neigung  zur  Musik  kennt,  so  tragen  wir  Euch 
gnädigst  auf,  einen  geeigneten  zu  suchen,  dessen  Forderungen  mäßig  sind; 
oder  Uns  einen  jungen  Sopran-Kastraten  zu  suchen,  der  sicher  und  gut  ist,  und 
die  Stimme  nicht  ändert,  damit  wir  den  Galli  den  Kontraalt  singen  lassen 
können.    Wir  wollen  ihm  30,  höchstens  40  Thaler  monatlich  geben.  .  .« 

Rom,  31.  Okt.  1682.    Mocchi  an  Ph.  W.1) 

»Nach  Empfang  von  E.  H.  Befehlen  .  .  .  hab  ich  mich  ungesäumt  von 
Marino  hieher  begeben  und  drei  Tage  lang  den  sorgsamsten  Fleiß  aufgewendet, 
ein  geeignetes  Subjekt  ausfindig  zu  machen  .  .  .  ohne  gleich  eines  zur  vollen 
Zufriedenheit  E.  H.  zu  finden.  Denn  die  fertigen  Künstler  sind  teils  der 
päpstlichen  Kapelle,  den  Kirchen,  dem  Dienst  der  Kardinäle  und  Fürsten  fest 
verpflichtet,  teils  weilen  sie  fern  von  Rom.  Kürzlich  vor  etwa  10  Tagen  ist 
auch  ein  gewisser  Paoluccio  abgereist,  der,  falls  er  nach  Deutschland  zurück- 
kehren will,  E.  H.  nicht  uneben  wäre.  Ich  werde  es  ihn  brieflich  wissen 
lassen,  und  seine,  sowie  andrer  Sänger  Rückkehr  nach  Rom  abwarten,  um 
mündlich  besser  einwirken  zu  können;  zumal  ich  gehört  habe,  daß  sich  schon 
von  Paris  auf  die  Rückreise  nach  Rom  gemacht  habe  ein  Soprauist,  nach 
seiner  Vaterstadt  Sau  Martin o  geheißen,  ein  junger  Mensch,  aus  dem  ein 
Virtuose  von  großer  Vollendung  geworden  ist,  und  der  vom  Duc  de  Nevers 
nach  Frankreich  geführt  worden:  ich  will  seine  Ankunft  abpassen  um  ihn 
dem  Dienst  E.  H.  zu  verpflichten.  .  .« 

Neuburg,  18.  Nov.  1682.    Ph.  W.  an  Mocchi1). 

»Da  Wir  bei  Unserer  Rückkehr  hier  einen  Kontralt-Kastruten  [SilvestrQ 
Bruni]  auf  der  Durchreise  gefunden  haben,  der  Uns  beim  Anhören  in  der 
Kammer  wie  in  der  Kapelle  befriedigt  hat,  teilen  Wir  Euch  mit,  daß  Wir 
ihn  in  Unsern  Dienst  genommen  haben,  damit  Ihr  Euch  nicht  weiter  be- 
müht. .  .  Und  weil  der  Fori!  und  Galli  Uns  als  Sopranisten  dienen  können, 
braucht  Ihr  mit  dem  San  Martino,  der  aus  Frankreich  heimkehrt,  nicht 
abzuschließen.  Wenn  Ihr  aber  als  Soprunisten  einen  frisch  geschnittenen  Bubeu 
finden  könntet,  der  tüchtig  und  sicher  ist,  wie  sie  der  Kaiser  hat,  so  gebt  Uns 
davon  Nachricht.  Das  wird  besser  sein,  als  noch  einen  fertigen  und  namhaften 
Kastraten  zu  nehmen,  da  sie  alle  anspruchsvoll  sind.  .  .< 

Rom,  12.  Dez.  1682.    Mocchi  an  Ph.  W.'j 

»...  Kraft  E.  H.  gnädigster  Aufträge  hab  ich  von  Marino  mich  hieher 
1  K.  bl.  59/26. 


Digitized  by  Google 


386   A.  Einstein,  Italienische  Musiker  am  Hofe  der  Neuburger  Wittelsbacher. 

begeben,  und  mit  Gioseppe  Vecchi  und  mit  Gioseppe]  Fede,  Sopranisten  der 
päptlichen  Kapelle,  und  mit  dem  Melani  und  dem  Foggia,  den  Kapellmeistern, 
und  mit  andern  dergleichen  Virtuosen  verhandelt,  um  £.  H.  gut  bedient  zu 
sehen  durch  Verschaffung  eines  jungen  geschnittenen  Sopranisten,  der  die 
mir  angezeigten  Eigenschaften  hat  (wohlgedacht  von  E.  H.  und  eine,  wie  ge- 
wöhnlich, wohlbewährte  Ansicht  bei  den  hohen  Forderungen  der  erfahrenen 
Sopranisten,  und  ihrer  Hartmäuligkeit:  denn  dergleichen  an  E.  H.  Hof  gebildete 
Jungen  suchen  vielleicht  aus  Anhänglichkeit  niemals  einen  andern  Dienst.) 
Und  einige  der  oben  erwähnten  Musiker  haben  mich  um  ein  bischen  Zeit 
gebeten,  um  Umschau  zu  halten  nach  den  geeignetsten  und  Rom  zu  verlassen 
gewillten  .  .  .  und  einer  hat  mir  bereits  das  Wort  gegeben  einen  jungen  Luc- 
che8en  —  einen  ansehnlichen  Kastraten  und  sehr  geeigneten  —  zum  Kommen 
zu  bereden,  und  im  Fall  er  ihn  bereit  fände,  von  seinem  Lehrmeister,  und 
Vater  die  Einwilligung  ...  zu  erwirken.  8ehen  und  hören  hab  ich  ihn  bisher 
nicht  können,  da  er  durch  das  Studium  seiner  Rolle  in  der  Komödie,  die 
man  in  der  Casa  Colonna  aufführen  will,  beschäftigt  und  abgehalten  ist.  .  .«. 
Marino,  13.  Febr.  1683.    Mocchi  an  Ph.  W.1) 

»...  der  geschnittene  Sopranist  aus  Lucca,  17  Jahr  alt,  thut  mir  nicht 
Genfige  für  die  hohe  deutsche  Stimmung,  da  er  in  ihr  kaum  bis  zum  a  n] 
kommt.  Von  zwei  anderen,  mir  ebenfalls  vorgeschlagenen  Sopranisten,  einer 
15-.  der  andere  I8jährig,  ist  der  erste  Anfänger  und  kann  noch  nicht  vom 
Blatt  singen,  und  der  andere  hat  ein  Kopfleiden,  das  seinen  Gesang  übel  be- 
einträchtigt. Einige  [Sopranisten]  die  vielleicht  nach  "Wunsch  wären,  können 
sich  nicht  entschließen  Rom  zu  verlassen,  da  sie  bei  dem  großen  Mangel 
[an  Sopranisten]  in  Rom  ihr  gegenwärtiges  Einkommen  nicht  aufgeben 
wollen.  .  .« 

Neuburg,  3.  März  1683.    Ph.  W.  an  Mocchi1). 

»...  was  den  8opranisten  betrifft,  so  bedürfen  Wir  im  Augenblick  eines 
solchen  nicht  so  sehr,  da  Uns  der  ForU  und  der  Galli  zu  Unserer  Zufrieden- 
heit aufwarten,  und  Wir  schon  als  Kontraltisten  aufgenommen  haben  den  Sil- 
vestro  Bruni  aus  Rom,  der  ebenfalls  zu  Unserm  Gefallen  sich  anläßt.  Da- 
her können  Wir  recht  wohl  auf  einen  geschnittenen  Jungen  als  Sopranisten 
warten,  der  sicher  und  nach  Unserm  Euch  wohlbekannten  Geschmack  singt, 
und  billig  ist.  .  .« 

Marino,  14.  Juli  1683.    Mocchi  an  Ph.  WJ) 

»...  die  erlauchtesten  Herren  Prinzen  Wolfgang  Georg,  Carl  Philipp, 
Franz  Ludwig,  damals  in  Rom,  um  bei  Papst  und  Kardinälen  sich  lieb  Kind 
zu  machen]  haben  in  einer  im  Palast  des  Contestabile  Colonna  aufgeführten 
Commedia  in  Musica  den  Sopranisten  Gioseppe  Sans  one  die  Frauenrolle 
spielen  sehen  und  hören:  leicht  könnte  man  ihn  zum  Eintritt  in  den  Dienst 
E.  H.  bewegen.  .  .« 

Neuburg,  11.  Aug   1683.    Ph.  W.  an  Mocchi1}. 

»...  Was  den  erwähnten  Sopranisten  Gioseppe  San  a  one  betrifft,  so 
kennt  Ihr  die  Beschaffenheit  Unsres  Chors  und  Unserer  Kammer,  kennt  auch 
Unsern  Geschmack  und  Unser  Verlangen,  einen  tüchtigen  und  sicheren  Burschen 
zu  bekommen,  der  mit  geringem  Gehalt  sieh  begnügen  würde,  da  wir  in  der 
Bedrängnis  der  gegenwärtigen  Zeiten  den  Gehalt  aller  Musiker,  vom  ersten 
bis  zum  letzten  haben  verkürzen  müssen.    Wenn  also  dieser  [Sau  so  ne]  der 

1)  K.  bl.  59  26. 
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Junge  ist,  deasen  Ihr  am  12.  Dezember  Erwähnung  gethan   habt,  ao  hört 
feine  Ansprüche  und  teilt  sie  Uns  mit,  ohne  mit  ihm  schon  abzuschließen.  .  .  « 
Marino,  9.  Okt..  1683.    Mocchi  an  Ph.  W.«j 

«Den  Sopranist  8ansone  .  .  .  ist  keiner  von  den  drei  jungen,  aus  ihrer 
Heimat  Lucca  nach  Rom  gekommenen  Sopran  isten.  .  .  Von  diesen  hab  ich 
nur  einen,  19  Jahr  alt,  zum  Eintritt  in  den  Dienst  E.  H.  bereit  gefunden, 
der  sich  leicht  tauglich  und  wacker  anlassen  möchte,  nach  ein  paar  Lehrmonaten 
bei  einem  der  vornehmsten  Kapellmeister:  Da  er  aber  sagte,  er  wolle  wenig- 
stens noch  ein  Jahr  in  Horn  bleiben,  mit  dem  Vorwand,  sich  in  dergleichen 
Schulen  weiterzubilden  und  zu  vervollkommnen,  und  dabei  verlangte,  daß  ihm 
solange  der  Eintritt  in  E.  H.  Dienst  verbürgt  und  sogleich  der  Genuß  seines 
monatlichen  Gehalts  in  Rom  zugestanden  werde,  wie  als  wirklichem  Diener: 
Ich,  da  ich  das  vernommen,  hab  ihn  bei  seiner  Meinung  gelassen,  ohne  ein 
Wort  weiter  zu  verlieren. 

Der  erwähnte  .  .  .  S  an  so  ne  weist  bessere  Eigenschaften  auf  als  dieser 
Lucchese,  und  wiewohl  er  die  Vollkommenheit  nicht  besitzt,  die  ich  für  die 
gute  Bedienung  E.  H.  wünschte,  so  ist  er  doch  im  Gesang  genügend  sicher 
und  hat  anmutigen  Vortrag  .  .  .  ich  habe  ihm  40  Rth.  geboten  ...  er  aber 
sagt,  das  sei  eine  kleine  Anwartschaft,  diese  40  Rth.,  und  er  könne  sich  nicht 
von  Rom  wegbegeben,  bevor  er  in  den  Karnevals-Opern  gesungen  habe,  für 
die  er  verpflichtet  sei.  Deshalb  denk  ich  auch  ihn  bei  seinen  Ansprüchen 
zu  lassen,  wenn  nicht  E.  H.  mir  anders  befiehlt,  und  bin  recht  verwundert 
über  dergleichen  Leute,  die  solch  hohe  Ansprüche  machen,  ohne  zur  ersten 
Klasse  zu  gehören,  und  ihren  Wegzug  von  Rom  sich  teuer  bezahlen  lassen 
wollen.  .  .« 

Neuburg,  27.  Okt.  1683.    Ph.  W.  an  Mocchi«). 

»...  Ihr  habt  ganz  in  TJnserm  Sinn  geantwortet  ...  es  genügt,  auf  die 
Gelegenheit  zu  warten,  da  sich  ein  junger  [Sopranist]  böte,  der  zu  Unserer 
Aufwartung  Italien  verlassen  wollte,  unter  den  Bedingungen  und  mit  dem  Ge- 
halt, wie  der  Borghese  hatte,  als  er  in  deu  Cölner  Dienst  trat.  .  .« 

Es  ist  nicht  viel,  was  wir  weiter  über  den  Zustand  der  Neuburger 

Kapelle  in  dem  Zeitraum  von  Mocchi's  Abgang  an  bis  168Ô,  da  Ph.  W. 

die  Kurwürde  gewann  und  die  Hofmusik  nach  Heidelberg  übersiedelte, 

wissen.    Zwischen  dem  9.  Nov.  1681  und  dem  18.  März  1682  erhielt  sie 

endlich  einen  Vizekapellmeister  in  Johann  Paul  Agricola,  den  wir  schon 

1662  in  der  Kapelle  getroffen  und  als  Komponisten  der  Festoper  von 

1678  kennen  gelernt  haben.    1681  war  er  noch  Kammermusikus  und 

Organist;  das  beweist  eine  Supplik  vom  24.  Oktober  dieses  Jahrs,  worin 

er  sich  beklagt: 

»das  .  .  .  ihme  der  Genu  Ii  von  seiner  bey  dem  Collegiatatifit  zu  Sitart 
habender  probende  refusicret,  vnd  Vorenthallten  werden  wollte,  da  doch  so- 
wohl er  alß  auch  vorgehen dta  der  Cupellmeister  Mocchi  deüelben  ohne 
einige  Widerrede  ruhighch  gaudiret*.  .  ,'2) 

Auch  nach  Mocchi's  völliger  Resignation  auf  Gesundheit  und  Amt  muß 
sich  Agricola  mit  dem  Titel  eines  Vizekapellmeisters  begnügen  ;  am  25.  Okt. 

1;  K.  bl.  59  26. 
2;  K.  bl.  49/5. 
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aber  heißt  er  daneben  Hofkapellan  Ph.  Wilhelm's.  Dagegen  wird  er 
1687  und  1689  Kapellmeister  genannt;  wir  werden  unten  von  ihm  noch 
hören.  Er  muß  ein  arbeitsamer  und  tüchtiger  Musiker  gewesen  sein  ; 
aller  Wahrscheinlichkeit  nach  stammen  von  ihm  die  drei  Motetten,  die 
die  K.  Bibliothek  Berlin  handschriftlich  unter  dem  Namen  des  Paul 
Agricola  besitzt1). 

Zu  der  Schar,  die  er  in  Neuburg  in  dieser  Zeit  dirigierte,  gehörte  Antou 
Helfricu8  Dickhaut,  erwähnt  am  31.  Aug.  1681,  als  Ph.  W.'s  Hoftnusikus: 
ferner  der  Bassist  und  Kammerdiener  Johann  Joseph  Mair,  der  Nachfolger 
Gabriele  Ansalone's,  der  im  Juni  1680  den  Pfalzgrafen  um  ein  Vorwort 
bat  für  seinen  Bruder  Valentin  Mair,  seit  15  Jahren  Bassist  und  Kanzlei- 
verwandter  beim  Bischof  von  Eichstätt,  daß  ihm  dieser  eine  vakante  Kammer- 
dienerstelle übertrage2).  Forh,  Galli,  Stella  wurden  schon  erwähnt;  von 
ihnen  kann  jedoch  besonders  der  letztere  nur  die  geringste  Zeit  in  Neuburg 
zugebracht  haben.  Er  scheint  im  Karneval  1683  auf  einer  der  venezianischen 
Opernbühnen  gesungen  zu  haben;  noch  am  9.  April  sorgte  er  in  Venedig 
für  die  Toilettenbedürfnisse  der  Pfalzgräfinnen.  Auch  für  den  Karneval  des 
nächsten  Jahrs  erbaten  einige  venezianische  Adelige,  namentlich  ein  Contarini 
und  Sagredo  durch  Ottavio  von  Taxis  Stella's  Anwesenheit  in  Venedig  >sulï 
esempio  dt  altri  coneessi  à  qucsto  effetto  dalle  maestà  deW  Imperatore,  et  Int- 
pcratrice*  (10.  Sept.  1683; 3J;  Ph.  W.  antwortete  aber: 

Grünau,  22.  Sept.  1683 3).    Ph.  W.  an  Taxis. 

»...  ich  vernehme  .  .  .  wasmaßen  einige  der  vornehmsten  Cavalière  des 
dortigen  Adelß  .  .  .  meinen  Kammermusiker  Giorgio  Stella  für  den  nächsten 
Karneval  wünschen.  .  .  E.  Herrlichkeit  kann  glauben,  daß  ich  für  Sie,  und  zur 
Befriedigung  jener  Herrn  Adeligen,  kein  Opfer  scheute.  .  .  Ich  glaube  aber, 
daß  I.  Kais.  Majestät  diesen  Winter  nach  Regensburg  kommen  wird,  bei 
welcher  Gelegenheit  ich  meine  [ganze]  Kammermusik  nicht  missen  kann; 
und  in  dieser  Ungewißheit  möchte  ich  für  den  Augenblick  jenen  Herren  Ade- 
ligen das  Kommen  dieses  meines  Musikers  nicht  versprechen.  Sollte  aber 
der  Kaiser  nicht  nach  Regensburg  kommen,  will  ich  gleich  nach  Weihnachten 
dem  Stella  die  Erlaubnis  zur  Abreise  geben  :  inzwischen  kann  man  ihm  wohl 
seine  Rolle  zum  Studium  schicken.  .  .« 

*  * 

Ist  das  Bild  dürftig,  das  wir  uns  von  der  damaligen  Beschaffenheit 
der  Kirchen-  und  Kammermusik  in  Neuburg  und  Düsseldorf  machen 
können,  so  sind  wir  dagegen  über  das  Verhältnis,  in  welchem  die  Trom- 
peterschar geteilt  wurde,  durch  einen  kleinen  Briefwechsel  zwischen  Vater 
und  Sohn  unterrichtet:  Ph.  W.  behielt  zwei,  während  er  sechs  seinem 
Sohne  mitgab. 

Neuburg,  18.  Jan.  1680.    Ph.  W.  an  J.  W.<) 

.  .  .  »(der  Sohn  des)  gewesten  Bergischen  Landttrommeters  .  .  .  Philipp 
Wilhelm  von  Münster  genandt,  welchen  Ich  aus  der  Tauff  heben  lassen 


1)  Eitner.  Quellen-Lex.  I,  62. 
2:  K.  bl.  51  10. 
H  K.  bl.  68/16. 
4  K.  bl.  48/7. 
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(habe  eine  Zeitlang  sollicitiert,  in  Pb.  W/8  Dienst  zu  kommen).  Demnach  Ich 
aber  mit  Trommetern  genugsabmb  fürsehen,  in  dehme  so  wohl  der  Chris- 
tian [.  .  .?]  alß  auch  derjenige,  so  gestochen  gewesen,  wieder  zurecht  ge- 
kommen [das  muß  Johann  Jacob  Frantzen  sein  —  so  hieß  wenigstens  am 
3.  Jan.  1683  einer  der  Trompeter  Fh.  W.'s],  daß  sie  blasen  können,  der  alte 
Hanß  geörg  [.  .  .  .?]  auch  ohne  dehm  aisschon  alß  ein  supernumcrarius 
vorhanden,  (so  solle  Joh.  Wilh.  an  den  Supplikanten  denken,  falls  eine  Stelle 
vakant  sei,  oder  er  wechseln  wolle).  Er  blaset  sonst  ein  reines  Instrument, 
auch  so  lieb-  vnd  Zierlich,  alß  vor  diesem  der  junge  Hanß  Geörg.  In  der 
Music  fanget  er  an  sich  zu  exerciren,  vnde  wirdt  er  sich  auch  darine  annoch 
abrichten  lassen«.  .  . 

Düsseldorf,  Jan.  24.  1681.    Joh.  W.  an  Ph.  W.1) 

...  'er  könne  den  Trompeter  nicht  aufnehmen,  da)  >die  mir  ggst  mit 
gegebene  sechs  Trompeter  allzumahl  annoch  vorhanden  [einer  davon  Ließ 
(25.  Mai  1681)  Dietrich  Peters],  und  mir  genuegsambe  satisfaction  leisten, 
auch  diser  hiesigen  Lande  elende  Zustandt  mehrere  leith  anzunehmen  nit 
zulasset.  < 

Das  Pestjahr  1681  lud  der  Kapelle  einen  neuen  Kirchendienst  auf. 
Ein  Madonnenbild  in  der  Pfarrkirche  zu  Neuburg  hatte  die  Stadt  vor 
der  Seuche  bewahrt,  »indem  es  auf  wunderbare  Weise  mit  großem  Mit- 
leid die  Augen  zum  Himmel  und  auf  das  Volk  richtete,  das  zu  tausen- 
den  herbeigeströmt  war«2}.  Ph.  W.  gründete  zur  Feier  der  Offizien  ein 
Kapitel,  fundierte  es  mit  1000  neapolitanischen  Dukaten  jährlich  und 
ließ  > jeden  Mittwoch  die  Messe  in  jener  Kirche  von  Unserer  Kapelle 
singen,  in  Unserm,  oder  Unserer  Söhne  Beisein«3).  Das  Gnadenbild 
machte  Neuburg  zum  Wallfahrtsort:  so  kam  am  6.  Nov.  1685  Max  Ema- 
nuel mit  seiner  jungen  Gemahlin  inkognito  in  die  Stadt4). 

1)  K.  bl.  69/26. 

2)  Ph.  W.  an  Mascambruno.    Grünau,  2.  Juli  1681.   K.  bl.  66/2. 

3j  Zum  Dank  dafür  übte  das  Bild  seine  Wunderkraft  auch  an  einem  Musiker  im 
Besonderen:  »Nicht  wenigere  augenscheinliche  diser  Gnadensonnen  Hailwürckende 
Strallen  hat  genoßen  der  Edle  Herr  Johann  Thomas  Ursp ringer  /  Churfürstl. 
Durchl.  zu  Pfaltz  Cammerdiener  vnnd  Hoff  Cammer  Musicus  /  welcher  1681.  in  dem 
Monath  Maij  /  mit  einem  dermassen  hälftigen  Tertiana  oder  drey  tägigen  Fieber  (bey 
welchem  die  vngewohnlicbe  Hitz  sich  gemainiglich  in  die  funffzehen  Stundt  hinauß 
gezogen)  beynebens  mit  der  Gelbsucht  also  bebaffltet  gewesen  /  daß  .  .  .  kein  Anzaig 
der  Genesung  zu  spierren  war;  hat  derentwegen  dessen  Ehefraw  bey  jmmer  forthin- 
wehrenden disem  schwären  Zustandt  /  nach  GOtt  zu  dessen  hochgelobten  Mutter 
Maria  /  vnnd  dero  wunderthätigen  Gnaden  Bild  in  St.  Peters  Pfarr-Kirchen  /  allda 
zu  Neuburg  jhre  Zuflucht  genommen  /  auch  ein  gewisses  Opfer  dahin  /  vnwissend 
jhres  Ehe-Herrens  /  vmb  dessen  Gesundheit  verlobt:  vnd  als  aie  solches  den  folgenden 
Tag  /  den  zu  sich  berueffnen  Mesner  einhändigen  wollen  /  ist  mehr  erwender  jhr  Ehe- 
herr das  erstemal  auflgestandeu  /  .  .  .  vnd  hernach  von  Tag  zu  Tag  Besserung  ver- 
spiert  /  vnnd  endlich  die  völlige  Gesundheit  erreicht.« 

Im  September  des  Jahros  darauf  bat  auch  Urspringer 's  Weib  Maria  Catharina 
dem  Bild  Rettung  au«  Krankheit  zu  verdanken.  Also  zu  lesen  in  einem  von  dem 
Neuburger  Kaplan  Georg  Burckmayr  verfaßten.  1096  in  Ingolstadt  erschienenen 
Gründlichen  .  .  .  Bericht.  Von  dem  Uhrsprung  der  Wunderwürckenden  Bildnuß  Der 
Mutter  .  .  .  Gottes  etc.«  4;  Geh.  H.  A.  263ö. 
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Vielleicht  war  der  Musiker  unter  seiner  Gefolgschaft,  der  schon  fünf 
Jahre  früher  Neuhurg  aufgesucht  hatte,  allerdings  aus  ganz  andern  Grün- 
den als  denen  der  Devotion:  Aus  Akten  vom  Jahre  1683  erfahren  wir 
von  einem  Besuch  Steffani's  in  Neuburg  oder  Grünau.  Mit  der  Kunst 
hat  er  wenig  oder  nichts  zu  tun;  die  Musik  hat  auch  damals,  wie  später 
noch  öfter  in  Steffani's  Leben,  bloß  den  Vorwand  für  eine  diplomatische 
Mission  herleihen  müssen. 

Seit  dem  2.  Februar  1683  weilte  der  Oberstkanzler  des  Pfalzgrafen, 
Joh.  Ferdinand  Freiherr  von  Yrsch  in  wichtigen  diplomatischen  Ange- 
legenheiten —  zu  oberst  die  Förderung  der  wittelsbachischen  Hausunion  »i 
—  in  München.  Zu  seinen  Aufgaben  gehörte  auch  die  Beobachtung  der 
Fortschritte  der  Kaiserlichen  Partei  und  damit  des  Plans  der  Heirat 
zwischen  Max  Emanuel  und  der  Erzherzogin  Maria  Antonia.  Philipp 
Wilhelm  hatte  ein  besonderes  Interesse  am  Gelingen  oder  Nichtgelingen 
dieses  Plans:  da  er  im  letzteren  Fall  gedachte,  die  Wahl  Max  Emanuel's 
auf  eine  seiner  eigenen  Töchter  (Maria  Sophia  Elisabetha,  geb.  6.  Aug- 
1666,  und  Maria  Anna,  geb.  28.  Okt.  1667)  lenken  zu  können,  so  sehr 
er  bereit  war,  seine  eigenen  Absichten  der  habsburgischen  Verbindung 
und  damit  der  Reichswohlfahrt  zu  opfern. 

In  die  gleiche  Zeit  fällt  die  Anwesenheit  des  hannoverschen  Agenten 
Lodovico  Ballati2)  in  München,  der  unter  dem  Deckmantel  der  damaligen 
Bestrebungen,  die  drei  Religionsbekenntnisse  des  Reiches  zu  unieren, 
seinerseits  die  Verbindung  Max  Emanuel's  mit  Sophie  Charlotte,  der 
späteren  Kurfürstin  von  Brandenburg  und  ersten  Königin  von  Preußen 
betreiben  sollte.  In  dies  Intriguenspiel  leuchten  die  Berichte  des  Neu- 
burger Obristkanzlers  ;  es  fällt  dabei  ein  unschätzbares  Urteil  —  so  hart 
und  parteiisch  es  sein  mag  —  über  den  Charakter  Steffani's,  der  nach 
einem  Besuch  in  Hannover  für  das  weifische  Projekt  Feuer  und  Flamme 
war  und  zu  seiner  Förderung  auch  unlautere  Mittel  nicht  scheute. 

Danach  bedarf  der  folgende  Schriftwechsel3)  keiner  weiteren  Erläu- 
terung. 

München,  3.  Feb.  1683.    Yrsch  au  Ph.  W. 

»...  der  Hannoverischer  Abgesandter  haltet  sich  ganz  in  privato,  Vndt, 
wie  andere  Vermeinen,  steckhe  vnter  dem  pretext  des  boni  pttblici,  die  ma- 
riage, Vndt  daß  er  deB  Geheimrnt]  Leidtls  rtickhunfft  erwarte,  dan  diser  in 
Geheimber  instruction  nach  Wien  mit  gehabt,  daß  er  sich  vber  der  Ertz- 
hörzogin  Maria  Antonia  Leibsconstitution  gründtlich  informieren  solle,  Vndt 
Wan  die  such  nit  nach  S.  Churf.  Dit.  Verlangen  beschaffen,  wolle  man  sich 
alsden  weitters  vmbsehen,  die  prineeßin  von  Hannover  wirdt  alliier  für  dickh, 


1)  Vgl.  Heigel,  Quellen  und  Abhandlungen  I. 

2]  Vgl.  über  B.  den  79.  Bd.  der  Publ.  aus  preuß.  Staatsarchiven,  und  meine  Kritik 
des  Bandes  in  der  Z.  d.  IMG.  8,  89. 

3  K.  bl.  79/6.    Zum  großen  Teil  in  Geheimschrift. 
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and  daß  sie  noch  dickher  werdte,  beschriben,  der  Graff  friz  von  Preisi[n]g 
hat  an  einem  orth  gesagt,  die  Hörzogin  [Sophie]  von  Hannover  hab  ihme 
auff  den  fahl  heurath  seine  pension  Jährlichß  von  zehen  tausent  guldten  ad 
dies  ritte  versprochen«. 

Neuburg,  9.  Feb.  1683.    Ph.  W.  an  Yrsch. 

»Was  des  Hannoverischen  Envoyé  negotiation  betreffe,  werdet  Ihr  seithero 
Verrauhtlich  auch  bereits  penetriert  haben  .  .  .  [12.  Feb.]  .  .  .  weülen  anneben  st 
Verlautten  wil,  daß  Hannover  in  hdc  materia  sich  wiederamb  (!)  anhencken 
wolle,  Von  Churbayerns  Ld.  auch  deßwegen  ein  sicherer  Musicant  nahmens 
Augustin  [Steffani]  dorthin  in  der  stille  abgefertigt  seyn  solle.  .  .  « 

München,  12.  Februar  1683.    Yrsch  an  Ph.  W.« 

■>.  .  .  waß  der  Hannoverische,'  nit  mehr  Abbate,  sondern  anietzo  Gauallier, 
ein  florentmer  [Lod.  Ballati  von  Vergleichung  der  drey  rcligionen  alliier 
heimblich  diuulgieret ,  geruehen  Euer  Hochfürstl:  Drth:  .  .  .  sich  .  .  .  Vor- 
bringen zuelassen«.  .  . 

Neuburg,  14.  Feb.  1683.    Ph.  W.  an  Yrsch. 

>Die  nachricht  wegen  .  .  .  der  arbeit  in  religionsS&cheu  ist  sehr  guht  .  .  . 
ich  sorge  aber,  der  Hannoverische  abgesandter  alldort,  habe,  wie  Ich  in 
meinem  letztoren  rescript  angeführt,  anderwerte  heimbliche  negotiations  zu 
München  gehabt,  bevorab,  da  ein  sicherer  Musicus  Augustin  genannt,  der- 
gegen  nacher  Hannover  abgeschicket  worden;  dießes  Mysterium  zu  erkundigen, 
werdet  Ihr  euch  bestens  zu  befleißen  wissen.  .  .< 

München,  14.  Feb.  1683.    Yrsch  an  Ph.  W. 

(Versprechen,  gegen  das  hannoversche  Heiratsprojekt  zu  agitieren)  >da 
selbiger  alhier  sine  charactere  subsistierender  Cauallier,  nichts  anderstes,  abt 
daB  Heuraths  negotium  treibet,  wie  er  dan  diser  Tag,  proponieret  hat,  weülen 
die  aldahige  princessin  [Sophie  Charlotte],  mehr  andere  occasiones  habe,  uudt 
man  nur  auff  8.  Ch.  Dhlt.  declaration  Warthe,  das  8.  Ch.  Dhlt.  wenigst  nur 
eine  gewise  Zeit  benennen  möchte,  zue  welcher  sie  sich  auff  einen  oder  an- 
dern weeg  erklähren  wolte,  es  hat  aber  S.  Ch.  DU.  auch  hierauff  geaudt- 
worthet,  die  jezige  coniuncturen ,  uudt  dero  conueniens,  indeme  man  zu- 
mahlen  noch  nit  wisse,  ob  fridt,  oder  Krieg  sein  werdte,  lassen  nit  zue, 
hierunter  noch  zuer  Zeit  .  .  .  zue  resoluicren.  .  .« 
München,  19.  Febr.  1683.    Yrsch  an  Ph.  W. 

»...  der  welsche  musicus  Augustin  (ist)  schon  lengst,  mit  einer  guldten  ou 
Ketten  ad  anderthalb  pfundt  wider  zueruckh  gekhommen,  vndt  hat  an  einem 
Orth  gesagt,  er  seye  auch  zue  Neuburg  gewesen,  selbige  Princessin  tauge 
nit  für  S.  Ch.  Dit.  ^Max  Emanuel],  er  wirdt  vor  einen  losen  gesellen  gerüh- 
met,  solle  gleichwohlen  bei  J.  Ch.  Dit.  ein  großes  credit  haben«.  .  . 

Neuburg,  23.  Feb.  1683.    Ph.  W.  an  Yrsch. 

»Der  wälsche  Musicus  Augustin  ist  nicht  anjetzo:  wohl  aber  vor  etlichen 
Jahren1)  alhier  gewesen,  Vnd  ist  es  eben  derjenige,  welcher,  wie  ihr  euch 
Vermuhtlich  noch  wolü  erinneren  werdet,  sich  dazuemahl  bey  mir  anmelden 
lassen,  das  Er  möchte  mit  seiner  Stimme  gehöret  werden,  vnd  mithin  die 
occasion  haben ,  meine  geliebtesto  Töchter  betrachten  zu  können ,  so  aber 
auß  gewisen  bewögenden  Ursachen  zu  selbiger  Zeit  nicht  admittiret  worden, 
dahero  leicht  sein  kann,  das  Er  aus  passion  Von  meiner  geliebtesten  Töchter 

Ii  Doch  wohl  nicht  vor  Ferdinand  Maria's  Tod  26.  Mai  167Î)1,  und  nicht  nach 
dem  Februar  lfiHl.  da  Max  Emanuel's  berühmter  Roman  mit  der  Prinzessin  Eleunore 
Erdmuthe  von  Sachsen-Kisenach  begann,  der  so  prosaisch  endete. 
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beachaffenheit,  welche  ohne  dem  to  tempore  noch  Kinder  wahren  :  dan  Er 
sie  seiter  deme  bey  ihren  jetzigen  Jahren  weiters  nicht  gesehen  :  änderst 
redet  alß  es  an  Bich  selbsten  ist«.  .  . 

München,  2.  März  1683.    Yrsch  an  Ph.  W. 

»...  dem  Balatti  hannoverischen  [Agenten],  wirdt  man,  vnd  vermuettlich 
morgen,  mündtlich  anzaigen,  die  association  [der  Confessionenj,  lasse  sich 
alhier  nit  abhandtlen,  es  miesse  in  tertio  loco  geschehen,  ...  die  wohlge- 
einnete  vermeinen,  ihne  dardurch  wegzuebringen,  dan  er  hat  in  der  heiratha- 
sache  einen  gar  zue  großen,  vnd  starkhen  anhält,  ...  ob  nun  der  Music  tut 
Augustin  vor  diesem  zue  Neuburg,  oder  erst  jüngst  aida  gewesen,  ist  mir 
zwar  Vnbekhandt,  er  hats  aber,  für  dismahl  geschehen  zue  sein,  vorgeben, 
das  lüegen  ist  demselben  nit  schwähr«.  .  . 

Dieser  Art  also  waren  Steffani's  erste  Beziehungen  zu  dem  Hofe,  an 
dem  er  zwanzig  Jahre  später  die  höchste  Stelle  in  der  Gunst  Johann 
Wilhelm's  einnehmen  sollte.  Es  ist  ein  artiger  Zufall,  daß  des  ehrlichen 
Yrsch  hartes  Urteil  über  den  »welschen  Musikanten«  in  derselben  Ge- 
heimschrift geschrieben  ist,  deren  sich  StefFani  selbst  in  seinen  Briefen 
an  den  Kurfürsten  bediente. 

Es  mag  nicht  bloß  die  Knappheit  der  Mittel  des  kleinen  Hofes  ge- 
wesen sein,  was  die  italienische  Oper  in  Neuburg  bis  zu  dieser  Zeit  weit 
weniger  zum  regelmäßig  wiederkehrenden  Mittelpunkt  des  gesamten  Musik- 
lebens werden  Heß,  als  etwa  in  Dresden  und  München.  Philipp  Wilhelm, 
als  ein  echter  Liebhaber,  bevorzugte  vor  der  Oper  die  Musik  in  der  Kam- 
mer, die  ihm  ohne  großen  Aufwand  dieselben  musikalischen  Genüsse 
bieten  konnte,  und  legte  Wert  auf  eine  vollendete  Kirchenmusik,  die 
denn  auch  frühe  einer  großen  Berühmtheit  genoß:  der  oben  erwähnte 
Bassist  und  Sekretär  de  la  Marche  spricht  einmal  (Düsseid.  19.  Mai 
1663)  von  der  Popularität,  die  sich  der  Kurfürst  von  Cöln  durch  eine 
Reise  nach  Holland  erworben,  fordert  Ph.  W.  zu  einem  ähnlichen  Besuch 
auf  und  fügt  bei:  »Vor  allem  muessen  E.  f.  Dhlt.  dero  Music  vnnd 
Trompetter  mit  sich  nehmen,  dann  darvon  wirdt  fast  vill  gesprochen, 
vnnd  seindt  etliche,  die  vmb  selbige  zu  hören  Expresse  vor  diesem  darvmb 
nach  Düssldorff  gereist  seindt,  vnnd  sie  nit  genueg  loben  khÖnnen«  *}.  Jo- 
hann Wilhelm  dagegen  führt  sogleich  mit  dem  Antritt  der  Verwaltung 
der  Niederrheinischen  Lande  jährliche  Opernaufführungen  im  Karneval 
an  seinem  Düsseldorfer  Hofe  ein.  Die  Kurwürde  und  der  Glanz  der 
Heiraten  seiner  Töchter  Maria  Sophia  Elisabeth  mit  König  Peter  II.  von 
Portugal  (1687)  und  Maria  Anna  mit  König  Carl  II.  von  Spanien  (1689) 
legten  Ph.  W.  von  nun  an  den  kostspieligen  Zwang  auf,  die  Feierlich- 
keiten durch  Opernaufführungen  zu  krönen.  Wie  bescheiden  Familien- 
feiern auch  am  Heidelberger  Hofe  in  der  ersten  Zeit  begangen  wurden, 
zeigt  eine  Replik  Ph.  Wilhelm's  dat.  Heidelberg,  19.  Februar  1686  *)  auf 

1)  K.  bl.  20  7.  2  K.  bl.  72/1. 
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eine  Beschwerde  Ludwig  XIV.  beim  römischen  Hof,  daß  der  neue  Kur- 
fürst zu  Unrecht  das  Eigentum  der  »Liselotte«,  Herzogin  von  Orleans, 
benutze.  Alle  Möbel,  Stoffe,  Kleider  usw.  —  so  verteidigt  sich  Philipp 
Wilhelm  —  seien  derart  inventarisiert,  obsigniert  und  abgenommen,  »daß, 
als  die  Frau  Kurfürstin,  Unsere  Gemahlin,  am  St.  Kathreinstag,  Unserm 
Geburtstag  [also  25.  Nov.  1685]  eine  kleine  Ergötzlichkeit  veranstaltete 
mit  einem  Ballett,  die  Musiker  nicht  zwei  Komödienkleider  geliehen  ha- 
ben konnten,  um  die  Introduktion  zu  machen  .  .  .  nicht  einmal  den  kleinen 
Gefallen  hat  der  Abbé  Morel  [der  französische  Abgesandte]  ihr  erweisen 
wollen,  ihr  die  zwei  Kostüme  zu  leihen,  deren  sich  im  Überfluß  vom 
verstorbenen  Kurfürsten  her  obsigniert  finden«. 

Im  Jahre  1687  jedoch  sah  Heidelberg  eine  der  glänzendsten  Opern- 
aufführungen der  Zeit  überhaupt !),  —  so  prunkvoll  und  kostspielig,  daß 
selbst  Johann  Wilhelm,  dessen  Art  nicht  war  in  Dingen  der  Kunst  zu 
sparen,  sie  zum  Anlaß  nahm,  gegen  ähnlichen  Aufwand  in  Zukunft  zu 
protestieren.  Es  war  y  La  Gemma  Ceraunia*,  Text  von  Nicolo  Mina  to, 
Musik  von  Sebastiano  Moratelli2). 

Die  Namen  der  Mitwirkenden  bei  dieser  Oper  finden  sich  zum  Teil 
wenigstens  genannt  an  einer  Stelle,  wo  man  sie  nicht  suchen  sollte:  im 
Briefwechsel  Johann  Wilhelm's  mit  seiner  Schwester,  der  Kaiserin-Witwe, 
17073).  Dort  liegt  ein  Akt  über  den  Aufwand  bei  der  am  2.  Juli  1687 
zu  Heidelberg  erfolgten  Vermählung  von  Maria  Sophia  Elisabeth  mit 
Pedro  H.  ;  wir  ersehen  daraus,  daß  Philipp  Wilhelm  Musikeranleihen  am 
Wiener-  und  Münchener  Hofe,  auch  bei  seinem  Sohne  Ludwig  Anton 
machen  mußte,  da  die  vereinigte  Heidelberger  und  Düsseldorfer  Kapelle 
nicht  ausreichte,  den  Ansprüchen  des  Textbuches  gerecht  zu  werden. 
Die  Liste  lautet: 

Dem  [Nicolo]  Minati  am  Kay:  Hoff  wegen  Componierter 
Comeedie  zue  dieser  Verniühlung8-/,VsftV?'fc*  ein  Boele  [Contrafait- 
bttxe)  ad  Rth.  300.— 

Außerdem  eine  Verehrung  von  Rth.  300. — 

Ferner  an  Verehrung  aus  der  Cabbiets-Cassa:  [ — ?] 

Dem  Von  Düsseldortf  Von  des  Herreu  Chur  Printzens  Dhtt. 
zue  der  Comwlic  uuff  Heydelberg  geschickten  Capellme'ister  Se- 
bastiano Moratelli,  seyndt  nehenst  einem  hierunteu  berech- 
nenden Guldenon  Gnaden  Pfenning  ad  14  {j!  Ducaten,  auch  an 


1)  Ich  verweise  hier  für  den  Rest  meiner  Darstellung  auf  Fr.  "Walter's  Gesch. 
des  Theaters  und  der  Musik  am  kurpfälzischen  Hofe,  Leipzig  1898.  Der  Verfasser 
hat  mir  eine  anBelmliche  Nachlese  in  den  Münchener  Archiven  übrig  gelassen. 

2  Das  handschriftliche  Textbuch  der  Münchener  Hof-  und  Staatsbibl.  Cod.  ital. 
i\4g)  sagt:  »Posta  in  Must'ca  dal  Auf»  Dragiii,  M.  di  Cap.  di  S  M.  C.<  Trotz- 
dem ist  an  Moratelli  festzuhalten;  wäre  Draghi  der  Komponist,  so  wäre  er  in  der 
unten  folgenden  Liste  zweifellos  nächst  Minato  aufgeführt. 

3)  K.  bl.  44/9. 

S.  d.  IMG.   IX.  26 
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bahren  geldt  100  Specie  Ducaten  zue  seiner  Verehrung  zue  ge- 
steldt  worden,  welche  mit  dem  laggio  ad  30  Xr.  Vom  Stuck  zue 
Courrent  machen  fl.  350.  — 

Ingleichen  dem  Von  Ihrer  Kay:  Maytt:  Vmb  in  der  Coma  die 
zue  rt^tren,  hiehero  geschickten  Musico,  Speroni1),  nebenst  einem 
Gnaden-Pfenning  ad  14;j  Ducaten,  auch  in  bahrem  Geldt  200.  Spe- 
cie Ducaten,  Thuen  in  Courrent  fl.  700. — 

NB.  noch  demselben  für  Keiß-Kösten  200  fl.  so  absonderlich 
berechnet  worden2). 

Des  Herren  Chur  Printzens  Tanzmeistern  Phi  Ii  dor,  nebenst 
einem  Gnaden-Pfenning  ad  9  J  £  Ducaten,  auch  in  Geldt  50.  Specie 
Ducaten,  Thuen  zu  Courrent  fl.  175. — 

Des  Herren  Teutschmeisters  Dhtt:  Musico  Georg  Peter  Klein 
nebenst  einem  bildtuuß  ad  9  ^  Ducaten ,  Vndt  deme  mit  ihme 
gekommenem  Jungen  Musico,  deme  auch  ein  klein  bildtuuß  ad 
4-jßA  Ducaten  gegeben  worden,  für  ihre  ruckreysse  nach  Mergen- 
thal [Mergentheim,  wo  Ludwig  Anton  als  Deutsch-Ordensmeister 
residierte].  fl.  25.— 

Dem  Hoff-Schreiner  Wächter,  Vndt  seinem  bruder  wegen  mit 
auffrichtung  des  Thea  tri ,  Vndt  sonsten  gehabter  Vielfältiger  be- 
mühung  60  El.  fl.  90.— 

Silberwerck. 

Dem  von  des  Herren  Chur  Printzens  Dhtt.  hierauff  geschickten 
Musivo,  Joseph  Berretti,  nebenst  einem  Gnaden  Pfenning  ad 
10{  Ducaten,  auch  ein  Zier  Verguldt  knorret  beck,  Vndt  Kanne 
ad  Marek:  12:  8:  1:  —  :  fl.  226.  57. 

Dero  Musico  Barth:  Anth:  Ansalone,  nebenst  einem  Gnaden- 
Pfenning  ad  9£  Ducaten,  ein  Zier  Verguldte  6.  eckigte  flasche  .  .  .  fl.  112.  38. 

Dero  Musico  W^olff  Christoph  Fischer,  nebenst  einem  gnaden- 
Pfenning  ad  5J  Ducaten,  auch  2:  Zier  Verg:  getriebene  becheren, 
Einen  ad  .  .  .  "  fl.    54.  36. 

den  andern  ad.  ...  ft.    54. — 

Dem  kay:  Tantzmeister  Claudi,  nebenst  einem  gnaden- 
Pfenning  ad  10.  Ducaten,  auch  zwey  Zier  Verguldte  Haschen, 
eine  ad  .  .  .  fl.  97.  53. 

_      die  andre  ad  .  .  .    fl.  93.  38. 

1)  Speroni  und  Moratelli  wurden  von  For  Ii  beherbergt;  er  hatte  deshalb 
noch  1690  eine  Forderung.  Sein  Schreiben  an  Ph.  W.  lautet:  [s.  d.  Heidelberg? 
Neuburg?  März  1690!  [K.  bl.  66/4]: 

A  tempo  délie  felicisiime  Nozze  délia  Maestà  della  Regina  «Ii  Portogallo,  m'ordino  be- 
nig,e  V.  A.  E.  d'allogiarc  in  Casa  mia  et  di  spesarli  ancora  Ii  Musid  D.  Bastiano  Mora- 
telli col  .Speroni  t<  loro  Sernidori  et  hauendo  in  Ileydelberga  rimesso  alle  clemme  Mani 
dell'  A.  V.  E.  il  Conto,  ascendente  alla  .Somma  di  326  tlorini  che  con  Decreto  fù  rimesso 
al  Barone  di  Ziccbin  [Sickingen!],  da  eni  hebbi  per  risposta,  che  a  causa  delli  pagamenti 
forzosi  alla  Francia,  la  Camera  Klctorale  si  trou  au  a  cs^austa;  Pertanto  suplico  buinilissn,te 
V.  A.  E.  d'ordonarmi  Clem,c  il  riinborso  di  detta  somma  in  altra  parte  acrio  con  effetto, 
doppo  si  longo  tempo  d'aspettaüua ,  mi  sij  prontamente  pagato  .  .  .  [Ph.  W.  weist  denn 
auch,  Neubg.  15.  März,  seinen  Residenten  in  Neapel  an,  die  Summe  an  Forlî'e  Procurator 
in  Rom  auszuzahlen.] 

2)  Giov.  Batt.  Speroni  singt  drei  Jahre  später  nochmals  zur  Verherrlichung  des 
kurpfälzischen  Hauses:  in  Aurelj  —  Sabadini's  »Farorc  degli  Dei<',  Parma  1690. 
Siehe  unten. 
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NB.  Noch  demselben  für  Reyß:  Kosten  75.  fl.  so  absonderlich 
Verrechnet  worden. 

Dem  Jungen  Tantzer  Franco,  nebenst  einem  gnaden-Pfenning 
ad  A\l  Ducuten  auch  einen  Zier  Verguldten  becber  ad  ...  fl.  55.  15. 

Dom  Von  München  beruetfenen  Musico  Johann  Zeitlmeyer, 
nebenst  einem  Cinaden-Pfenning  ad  10.  Ducaten,  auch  2.  kuorrete 
Haschen,  eine  ad  .  .  .  fl.  46.  17. 

die  andere  ad  .  .  .    fl.  40.  3. 

Item  2.  Suppenschalen.  .  . 

Des  Cammerdioners  Vrspringers  Tochter,  welche  in  der  Comadie 
gesungen,  ein  Zier  Verg:  getrieben  Trüchlein  ad  .  .  .  fl.  52.  25. 

Dem  Capeümeialer  Job:  Paul  Agricola,  wegen  seiner  bey 
der  Comadie,  Vndt  sonsten  gehabter  Vielfältigen  bemühung  zwey 
Zier  Verg:  becher,  einer  ad  ...  fl.  28.  32. 

den  anderen  ebenfalls  ad  .  .  .    fl.  28.  32. 

[Mit  Gnaden-Pfennigen  werden  außerdem  noch  bedacht  die  Tänzer  Robles 
und  Pelletier,  und  die  Musiker  des  Kurfürsten  Forh  und  Stella.] 

Eine  Liste  der  Kapellmitglieder  aus  dem  Jahre  1688  gibt  uns  endlieh 
wieder  Gelegenheit,  die  Veränderungen  in  der  Kapelle  Philipp  Wilhelm's 
zu  beobachten1). 

Da  werden  genannt:  »Kapellmeister,  [Giov.  Capello  detto]Forl\,  Weiani, 
Hans  Michel,  Francesco  [Benedetti],  [Giorgio'  Stella,  Carl,  Schweizer, 
r Johann  Thomas]  Ur springer,  [Joh.  Pauli  Agricola,  Mayer,  Goller, 
Hans  Michel  (so  ein  Grenatir  gewesen),  Vitali,  [Roberto]  Sa  bat  in  i,  [Wolf 
Christoph]  Fischer,  Helfried  LD  ick  haut),  Ray  er2),  [Joh.J  Sintzig,  1  Cal- 
cant  J)eschler?) 

Wer  mit  dem  an  der  Spitze  genannten  Kapellmeister  gemeint  ist,  ist 
nicht  sicher.  Joh.  Paul  Agricola  ist  vielleicht  als  Organist  in  der  Liste 
ein  zweites  Mal  aufgeführt,  dann  wäre  er  —  und  das  ist  das  wahrschein- 
lichste —  dieser  Kapellmeister.  Da  aber  auch  W.  Ch.  Fischer,  der 
doch  im  Dienst  des  Kurprinzen  stand,  in  der  Liste  genannt  wird,  so 
dürfte  man  wohl  auch  an  Moratelli  denken;  Mocchi,  als  sercitore 
giubilato,  ist  wohl  auszuschließen.  —  Sonst  treffen  wir  an  bekannten 
Namen  Forll ,  Benedetti,  Stella,  Sabbatini,  Dickhaut,  Urspringer,  Sinzig. 
Ob  M  air  der  oben  S.  388)  angeführte  Johann  Joseph,  oder  der  Bassist 
Johann  Baptist  M  air  ist,  den  J.  Wilhelm  1691 3)  an  den  Kaiserhof  emp- 
fiehlt, kann  ich  nicht  entscheiden. 


1)  Walter,  a.  a.  0.  S.  48.  2)  Ein  Phil.  Ernst  Reyer  steht  von  1723—34 

als  Kontrabassist  in  der  Kurpfälzischen  Kapelle  ^ibid.  S.  370  . 

3)  Mair  dankt  dafür,  Wien.  12.  Sept.  1691.  K.  bl.  57  3.)  ».  .  .  die  mir  gnädigst 
ertheylte  rciommeml(ttiom*c\\r\\X\.  an  .  .  Vnscre  .  .  Keyaerin  hat  so  vil  effert  inert,  daß 
würckhlich  in  Keyserlicher  Music  für  einen  Basso  .  .  auf  vnd  angenommen;  Vnd  weilen 
in  rrguard  E.  Ch.  Dhlt.  gnädigst  beschehenen  Vorworts  herr  Capclimeysier  Sr  Anton iu 
Draghi  Sich  auch  gewislieh  eytVrigst  unib  mich  angenommen,  als  erstatte  E.  Ch. 
Dhlt..  .   Danckh.  .  .  mit  meinem  Weib,  vnd  Vilen  Kinderlein  .  .  .« 

Dagegen  steht  16ÎI4  ein  Johann  Gregor  Muyr  als  Musico  di  Camera  in  Johann 
Wilhelm's  DiensUn. 


26* 
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Mit  den  übrigen  Musikernamen  weiß  ich  nichts  anzufangen:  sie  be- 
gegnen  mir  nur  an  dieser  Stelle.  Uber  den  Träger  eines  so  berühmten 
Namens  wie  Vitali  möchte  man  freilich  gern  etwas  Näheres  erfahren1)- 
Vielleicht  gehören  zu  den  in  der  Liste  genannten  Vornamen  die  Nach- 
namen der  Musiker  Galli  (s.  oben);  des  Kontrai tisten  Custos,  der  im 
Sommer  1688  ohne  Erlaubnis  entwich,  aber  zur  rechten  Zeit  sich  wieder 
einstellte1);  eines  Raffo,  der  1684  als  musico,  à  Violinüta,  Johann 
Wilhelm's,  damals  in  Rom  anwesend,  erwähnt  wird3).  Im  übrigen  kann 
die  Liste  nicht  vollständig  sein:  es  fehlen  Stella,  Fori!,  der  Kontra- 
altist Silvestro  Bruni,  im  Nov.  1682  in  Dienst  genommen,  Anfang 
1690  gestorben;  ferner  auch  wohl  Isidoro  Cerruti,  dessen  freilich  nach 
1685  in  den  Akten  nicht  mehr  gedacht  wird;  endlich  von  den  Musikern 
Johann  Wilhelm's  außer  Moratelli:  Giovanni  Antonio  Sabbatini, 
B.  A.  Ansalone,  Giuseppe  Berretti. 

Der  größte  Teil  dieser  Musikerschar  wird  im  Herbst  noch  des  gleichen 
Jahrs  vor  dem  Einfall  der  Franzosen  flüchtend  nach  Neuburg  zurück- 
gekehrt sein.  Dort  harrte  ihrer  die  Aufgabe,  für  die  musikalische  Ver- 
herrlichung der  Prokurations- Vermählung  von  Philipp  Wilhelm's  zwölftem 
Kind,  Maria  Anna,  mit  König  Karl  II.  von  Spanien,  zu  sorgen.  Ein 
größerer  Glanz  als  bei  der  Hochzeit  selbst  scheint  bei  der  Zusammen- 
kunft der  Kurfürstlichen  Familie  mit  ihren  Gästen:  Kaiser  Leopold  mit 
seiner  Gemahlin  und  seinem  Sohn;  die  Königin  in  Polen,  vermählte 
Herzogin  von  Lothringen;  Maria  Antonia,  die  bayrische  Kurfürstin,  — 
in  Ingolstadt  entfaltet  worden  zu  sein.  Über  die  eiligen  Vorbereitungen 
dazu  findet  sich  ein  Brief  Philipp  "Wilhelm's  an  den  Kurprinzen,  Neu- 
burg, 14.  Juli  1689*): 

.  .  .  >Nechstdeme  wollen  de  ldten,  nach  Inhalt  schrifftlich  hieneben-ligen- 
dten  intente  durch  Ihren  poetrn  ,  Giorgio  M.  Rapparini]  ettwaß  componieren 
lassen,  damit  alsdan,  mein  Cappelmaister  Agricola,  die  music  darnach  möge 
einrichten  khömien,  allein  solche  composition  der  worth,  hat  man  baldt  von- 
nötten,  vndt  deren  herauffsendtung,  au  fis  eh  is  te  zu  beschleunigen«.  .  . 

Der  > Intent «,  wenn  ich  nicht  irre  von  Agricola's  Hand,  vergönnt 
einen  Blick  in  die  Zusammenarbeit  von  Dichter  und  Musiker: 

Cantata  prima  In  Lode  delV  Augustissimo  Irnperatore  <ù  sua  Mta  Impéra- 
trice, a.  5  Voci  con  trombe  et  Timp  :  <£■  Istro?netiti,  con  poco  recitativo  d>  Arte 
allègre  di  due  titrofe  al  pin,  d>  in  fine  con  un  Coro  picno. 

1)  Ein  Francesco  Vitale  singt  1699  in  Rom,  1716—20  in  Neapel.  Vgl.  AdemoUo 
S.  207. 

2)  Der  Kurfürst  ließ  ihn  verfolgen,  konnte  aber  (Friedrichsburg,  14.  Aug.  1688, 
seinem  Sohn  schreiben:  >.  .  .  Mein  Cantrott  custos  genandt,  hat  sich  von  seinem 
Spazierritt,  wieder  selbst  eingestelt,  vnd  das  einholten  nit  erwarthet,  so  Ihme  auch 
ratlisamber  gewesen  ...» 

3  Pierucci  an  J.  W.  Rom,  lö.  April  1684.    K.  bl.  71/5. 

4  K.  bl.  49  10. 
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Cantata  Seconda  in  Lode  del  Rè  d'Ungheria  [Joseph] ,  colle  med""  Voci 
<0  htromcnti. 

Cantata  3a  per  il  Sposalixio  delta  Serma  Sposa  Regina  a  8  voci  con  trombe 
<0  Istrom:  etc.  con  arie  diucrsc  per  uno  à  2.  <û  tre.  voci  ad  Libitum  d>  coro 
picno. 

P.  S.  Auertito  sia  il  Signore  Poeta}  die  non  Siano  troppo  longhe  le  parole 
ma  curte  estendendosi  tuttauia  la  musica  in  Ritornelli  e  Sonate;  e  procuri 
di  mandare  quanto  prima  al  meno  una,  per  poter  subitd  comminciare  à  Com- 
ponerle,  esscndo  il  tempo  assai  curto.  y 

Man  sieht:  der  Komponist  hat  seinen  musikalischen  Plan  in  allen 
Teilen  und  Beziehungen  klar  vor  Augen,  und  der  Dichter  muß  sich  ihm 
fügen.  Wenn  die  Arbeit,  für  die  an  Zeit  höchstens  ein  Monat  zur  Ver- 
fügung stand,  wirklich  fertig  wurde,  so  darf  man  die  Geübtheit,  mit  der 
Dichter  und  Komponist  ihre  Musen  kommandierten,  und  die  Gewandtheit 
der  Sänger  billig  bewundern.  In  Ingolstadt  war  es  auch,  wo  Kaiser 
Leopold  >den  Wunsch  aussprach,  die  vielbewunderte  Stimme  der  Braut 
zu  hören,  und  nicht  müde  wurde,  ihre  Arien  auf  dem  Clavecin  zu  be- 
gleiten« ']. 

Zu  der  Vermählungsfeier  in  Neuburg  selbst  [28.  April  1689)  hat  der 
kaiserliche  Kapellmeister  Antonio  Draghi  die  Festkantate  geschrieben: 
»I  pianeti  benigni.    Epitalamio  musicale*1). 

Noch  einmal,  auf  lange  Jahre  zum  letztenmal,  findet  am  3.  April  des 
folgenden  Jahrs  in  Neuburg  eine  Festfeier  statt:  die  der  Vermählung 
von  Philipp  Wilhelm's  Tochter  Dorothea  Sophia  mit  Odoardo  Farnese, 
dem  Erbprinzen  von  Parma  und  Piacenza.  Über  diese  Neuburger  Feier- 
lichkeiten ist  nichts  Genaueres  bekannt:  dagegen  erwartet  die  Braut  in 
Parma  eine  Prunkoper  größten  Stils:  Aurelio  Aureli's  und  Bernardo 
Sabadini's  >//  Farorc  degli  Dei*,  in  der  zwei  Sänger  auftreten,  die 
später  am  kurpfälzischen  Hofe  noch  weitere  Lorbeern  sammeln  und  klin- 
genden Lohn  davontragen:  Francesco  Ballerini,  damals  im  Dienst  des 
Herzogs  von  Mantua,  und  Francesco  Antonio  Pistocchi,  im  Dienst  des 
Herzogs  von  Parma. 

l!  Heigel,  Quellen  u.  Abh.  II,  186.  -  Iu  einem  iu  den  Akten  ;K.  bl.  62  r  er- 
haltenen »Portraiet  veritable  de  S.  A.  $""'.  Madame  la  prineesse  Marie  Anne*  heißt  es 
»...  chante  très  bien,  entend  la  musique.  Joue  du  luth.*  In  Madrid  bat  Maria  Anna 
e3  wie  in  allem  andern ,  so  auch  mit  der  Musik  schlecht  getroffen.  Joh.  Wilhelms 
Gesandter  in  Madrid,  Graf  Ariberti,  fällt  einmal  (17.  Juli  1(598,  K.  bl.  83 1)  folgendes 
hübsche  Urteil  über  die  königliche  Kapelle:  ».  .  .  S'aspetta  a  Momenti  dr  Italia  il  famoso 
Matteucc  io  ehe  darà  qualvhc  litstro  à  questa  real  Capeila  eh'io  per  altro  senxa 
questo  grau  aoeeorso  chiamarei  più  tosto  ehe  Musiea  vna  falangc  di  roci  d  animé 
disperate  per  C  Infernal  melodia  eon  eut  tormentan  Vudito  di  ehi  ha  la  patienta  das- 
eoltarli.  « 

2)  Partitur  in  der  K.  Hofb.  zu  Wien.  Ms.  16030.  —  Der  spanische  Gesandte  in 
Kom  feierte  die  Vermählung  «eines  Herrn  durch  eine  Oper  im  Karneval  1690  »La 
caduta  del  Regno  delle  Amazzoni«,  aufgeführt  im  Palazzo  Colonna.  Vgl.  Ademollo 
S.  174  f. 
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Philipp  Wilhelm  starb  am  2.  Sept.  1690  zu  Wien.  Unter  allen  Kur- 
fürsten der  Pfalz  hat  sicherlich  er  das  innigste  Verhältnis  zur  Musik 
und  das  echteste  Verständnis  für  sie  besessen. 

Johann  Wilhelm  ,1690— 1716). 
War  unsere  Darstellung  bisher  in  hohem  Maße  lückenhaft,  so  wird 
sie  es  von  nun  an  doppelt:  nur  wenige  und  zusammenhangslose  Akten- 
stücke vermögen  uns  einen  Begriff  zu  geben  von  dem  großen  Stil,  in  dem 
Johann  Wilhelm  sein  Mäzenatentum,  wie  in  der  Malerei,  so  auch  in  der 
Musik  ausübte.  Eine  Liste  der  Kapellmitgliedcr,  wie  deren  aus  einigen 
Jahren  wenigstens  unter  seinen  Vorgängern  vorlagen,  fehlt  aus  J.  W.'s 
Zeit  völlig.  Und  zu  dieser  Kargheit  der  Akten  tritt  der  völlige  und  un- 
erklärliche Verlust  fast  aller  Musikwerke,  die  an  J.  W.'s  Hof  erklungen 
sind.  Nur  was  der  Kurfürst  dem  verwandten  kaiserlichen  Hause  an  Ab- 
schriften überschickt  hat,  ist  in  der  Hof  bibliothek  zu  Wien  treu  bewahrt 
worden.  Aber  auch  dort  ist  von  Sebastiano  Moratelli,  dessen  Kunst 
an  die  17  Jahre  das  Düsseldorfer  Musikleben  bestimmt  hat,  keine  Note 
mehr  zu  finden. 

Wann  Moratelli,  geboren  zu  Vicenza  gegen  1640,  an  den  Wiener 
Hof  kam,  ist  unbekannt:  Kochel  verzeichnet  ihn  als  Altisten  nur  von 
1691—1694,  zu  einer  Zeit,  da  er  bestimmt  längst  in  Düsseldorf  lebte. 
Als  Altist  ist  er  wahrscheinlich  in  kaiserliche  Dienste  getreten  und  wurde, 
da  er  sein  Gehalt  weiter  bezog,  auch  in  den  Listen  weiter  aufgeführt. 
Er  kam  dann  in  den  Dienst  der  Kaiserin-Witwe  Eleonora,  der  dritten 
Gemahlin  Ferdinands  HL,  aus  dem  Hause  Gonzaga,  hierauf  in  den  der 
Erzherzogin  Maria  Anna;  und  mit  dieser  ist  er  zweifellos  an  den  Hof 
des  pfalzgräflichen  Erbprinzen  Johann  Wilhelm  gezogen.  Er  mag  nach 
erfolgter  Übersiedelung  von  Job.  W.'s  Hofstaat  im  Herbst  1679  aus  Wien 
direkt  nach  Düsseldorf  aufgebrochen  sein.  Im  Juni  1680  weilt  er  —  wohl 
zur  Kur  —  in  Aachen  und  richtet  von  da  aus  an  Philipp  Wilhelm  einen 
Gratulationsbrief  zur  Wahl  seines  Sohnes  Wolfgang  Georg  zum  Chor- 
bischof von  Cüln1).    Von  seinen  ersten  musikdramatischen  Werken  für 

1)  Sebastiano  Moratelli  an  Pfalzgraf  Philipp  "Wilhelm  K.  bl.  66/4]. 

Ser;na  Altezza.  La  mia  impazienz*,  rolti  i  limiti  délia  pifi  ritirata  modestia,  pift  non 
si  puù  coritenere:  Altreuolu*  ho  raiTn-nati  i  troppo  prosontuoM.  stinioli ,  die  haueuo  di  pale- 
sare  a  V.  A.  S.  le  contetitezze  del  mi<»  animo,  per  1'allegrezze,  che  la  Diuina  mano  le  com- 
porte; ma  ora  non  m"e  po«sibile  auperare  quel  la  passiotie,  clic  àuiua  forza  rai  uince,  e  uuole 
che,  fuori  dell'vso  cou  une,  ancor  io  spiegln  le  laudiere  del  Ginbilo,  e  che  con  i  pin  alti 
gridi  arrili  aile  improve,  et  aile  ielic  tà  dell*  infallibilo,  et  iniinitabile  Direzzione  di  V.  8.  A., 
Le  con  gratulationi  ch'io  po^o,  pur  l'ottenuto  intento  del  Sereins"0  "Wolffgango,  sono  Enpha'i 
d'-'ir  anima,  suggerite  al  mio  Core,  c  dettate  dalla  più  affettuosa  tciiicerità;  Con  lVchio 
lîe  iiguissinn»  delta  sua  Clemenza.  rUguardi  le  mie  praere,  ma  cordiali  espretsioni,  e  col 
gradùie,  seruino  di  conte^to.  ch'io  sla 

l)  :  V:  A  :  .S  : 

Aquisgran»  li  5  Giii;:n  >  1680 

llumilis"'y  Dim.ttis'™  Obblig'"o  Seruo  Osseq™0 
Sebastiano  .Moratelli. 
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Düsseldorf  hören  wir  im  Karneval  1681;  J.  W.  muß  sie  nach  Wien  ge- 
sandt haben,  denn  Kaiser  Leopold  antwortet: 

Linz,  25.  März  1681 *)  :  »Ich  habe  Ew.  Ld.  schreiben  vom  26*.  fch.  wohl 
empfangen,  Vndt  daraus  .  .  .  auch  gesehen  wie  wohl  vndt  lustig  sie  die  fast- 
nacht  alduhe  zue  gebracht,  habe  auch  gar  gerne  gesehen  die  Co?nmedie,  so 
sie  mir  geschickt,  wie  auch  des  D.  Sebastiano  seine  opcrcttc[,]  so  sehr  wohl 
gemacht  seindt«.  .  . 

Im  Nov.  1685  wird  der  »Hoff  Capettan  H.  Sebastiano  Moratelli 
sambt  einem  Diener«  von  Joh.  W.  und  seiner  Kurprinzessin  nach  Wien 
mitgenommen  ;  auch  im  Sommer  1689  ist  er  wieder  in  Wien  (Laxenburg)  ; 
anfangs  Juli  1690  dagegen  in  Düsseldorf  :  aus  diesen  Tagen  ist  ein  bur- 
lesker Brief  von  ihm  erhalten  an  J.  W.,  der,  damals  wieder  auf  Freiers- 
füßen gehend,  einen  feinen  und  groben  Spaß  vertragen  konnte  und  auf 
Moratelli's  Ton  in  seiner  Antwort  einging  (dat.  Neuburg,  23.  Juli  1690)2). 

Um  oinen  Begriff  davon  zu  geben:  Moratelli  macht  sich  lustig  über 
den  Sopranisten  Giuseppe  Berretti,  der  in  einen  Streithandel  verwickelt, 
von  seinem  Gegner  totgeschlagen  zu  werden  fürchte,  unter  allen  Umständen 
heim  wolle,  und  mit  dem  man  nur  auf  dreißig  Schritt  Entfernung  reden 
könne,  so  stark  rieche  er  nach  nervenstärkendem  Zibet  —  Joh  W.  erwidert: 
Berretti  sei  mit  seiner  poltroneria  im  Recht:  denn  als  Sopraniat  müsse  er 
gut  tremolieren  (trcmolarc,  zittern)  können  —  und  setzt  dazu:  »Wären  nur  die 
andern  Sänger  auch  kleinere  Helden  und  bessere  Musikanten!« 

Im  September  1691  verlieh  Joh.  W.  an  Sebastiano's  Bruder,  Matteo 
Moratelli,  und  dessen  Frau  eine  lebenslängliche  Pension3): 

»Da  Wir  einigermaßen  die  laugen  und  treuen  Dienste,  die  Seb.  Moratelli 
Unser  Capellineister  der  erlauchtesten  Erzherzogin  Unserer  ehemaligen  Ge- 
mahlin glorr.  Aug.  wie  auch  Uns  geleistet  hat,  anerkennen  wollen,  haben 
Wir  den  Herrn  Mutteo  Moratelli  seinen  Bruder  und  Fraucesca  Komanelli, 
wohnhaft  in  Vicenza  im  Venezianischen  Staate,  mit  einer  lebenslänglichen 
Pension  von  600  Venez.  Dukaten  begnaden  Wullen,  gerechnet  vom  1.  dieses 
Monats  an,  und  zahlbar  jedes  Jahr  im  Voraus  in  Venedig.  .  .« 

In  seinem  Dankbrief  (Vicenza,  1.  Nov.  1693  «}  rühmt  sich  Matteo,  zu 
gleicher  Zeit  einen  Bruder  und  einen  Sohn  im  Dienst  des  Kurfürsten 
zu  wissen,  und  bittet,  für  das  gute  Einvernehmen  der  beiden  zu  sorgen 
icosictie  vivarto  da  veri  congionti  cd  amici  cordiali*.  Dieser  Neffe  des 
Sebastiano  war  Giov.  Battista  Moratelli,  der  wirklich  ein  mauvais 
sujet  gewesen  zu  sein  scheint:  wir  treffen  ihn  seit  1.  Mai  1683  als  Kam- 
mermusikus in  der  Münchener  Hofkapelle;  in  der  Folge  (28.  Mai  1684) 
wurde  er  der  Schwiegersohn  Johann  Caspar  Kerl  1 's.  Bei  seinem  Ab- 
gange spielte  er  der  Münchener  Hofkasse  einen  üblen  Streich5).  Nach 

1)  K.  bl.  44  3.  2)  K.  bl.  57/3. 

3)  Düsseldorf,  11.  Sept.  1G91.    J.  W.  an  Mascambruno.  K.  bl.  CG/5. 

4)  K.  bl.  57  3.  5)  Kirchenm.  Jahrb.  1894,  S.  65,  und  bea.  Sand- 
berger,  D.  d.  T.  i.  B.  II.  2,  S.  XLIlf. 
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1691  mag  ihn  Sebastiano  nach  Düsseldorf  gezogen  haben;  ich  finde 
ihn  in  den  Akten  genannt:  1693  als  Hof  kammerrat,  1704  als  Resident 
JoL  "W.'s  in  Cöln,  wo  er  noch  1708,  von  seinen  Gläubigern  hart  be- 
drängt, sitzt.  Ein  musikalisches  Amt  scheint  er  am  kurpfälzischen  Hof 
nicht  bekleidet  zu  haben.  —  1693  dehnte  J.  W.  seine  Gnadenbezeugun- 
gen  auch  auf  Matteo's  Schwager  aus,  Steffano  Romane  Iii,  indem  er 
ihn  zum  Baron  Palatin  ernannte:  eine  Gunst,  die  in  Romanelli  »seine 
lange  Zeit  entschlummerte  Clio  (sic!)  erweckte,  sodaß  sie  sich  anschickte, 
das  beiliegende  Sonett  zu  verfassen« 1). 

1696  hat  Moratelli  im  Sinn,  in  die  Heimat  zurückzukehren.  Der 
Kurfürst  bittet  seine  Schwester,  Kaiserin  Eleonore  Magdalene  Therese, 
ihm  den  Fortbezug  seines  Wiener  Gehalts  bis  zu  seinem  Tode  auszu- 
wirken (Düsseldorf,  9.  Febr.  1696} 2);  am  folgenden  Tage  wendet  er  sich 
an  Kaiser  Leopold  selbst3): 

»Mein  Geistlicher  Raht,  vud  Capellme ister,  Sebastiano  Moratelli,  be- 
findet sich  von  geraumer  Zeit  hero  in  solchem  Stand,  daß  Ihme  zur  wider- 
beybringung  seiner  sehr  geschwächten  gesundheit  fast  nöhtig  seyn  wil,  hiesi- 
gen, als  demselben  nicht  zucschlagenden  lufft  zu  Verändern,  Vnd  sich  also 
nach  seinem  Vatterland  in  Italien  zu  begeben,  worzu  Ich  dann,  wiewohl  mir 
deßen  hießige  conti  nuiruug  seiner  diensten  viel  lieber  geweßen  wäre,  doch 
bey  sothauer  Bewandtnuß  nit  allein  meine  Erlaubnuß  gerne  ertheilet:  son- 
dern auch  Verordnet  habe,  daß  Ihme  Zeit  seinor  abweßenheit,  das  jenige, 
waß  Er  bißhero  Von  mir  au  Vnterhalt  genossen,  nach,  wie  Vor,  beständig 
Verraichet:   Vnd  also  demselben  zue  seiner  Verpflegung,  vnd  rcconvalescf  ntx 
darmit  Vuter  die  armen  gegrieffen  werden  solle;  Weil  nun  erwebnter  Mora- 
telli auch  in  Ew.  Kay:  Maytt:  höchsten  Ertz-Haußes:  vnd  absonderlich  Ihro 
May:   Verwittwibten   Kayserin    [Eleonora    von  Gonzaga  f  1686],  sodann 
meiner  in  Gott  ruhenden  Hertzgeliebsten  Gemahlin,  der  Ertzhertzogin  Ld. 
[Maria-Anna  f  1689]  beyder  hoch  Seel:  angedenckeiis  trewisten  vuderthäuig- 
steu  Diensten  sich  also  bezeiget,  daß  Ew:  Kay:  Maytt:  dardurch  Veranlasset 
worden,  Ihne  mit  einer  .Jährlichen  Zuelag.  die  Ihme  absonderlich  nunmehro 
bey  .seinen  mehr  und  mehr  abnehmenden  Leibs-Kräfften  sehr  wohl  zu  statten 
kommet,  vnd  derhalben  Ew:  Kay:  Maytt:  Er  zu  allerdemüthigsten  Ewigen 
danck,  sich  billichst  obHyirrt  erkennet,  allermildest  zu  begnädigen;  Alß  ist 
derselb  der  allervnderthänigst-tröstlicliRten  hoffnung,  Ew:  Kay:  Maytt:  werden 
sothane  gnadenzuelag  noch  immer  forth,  Vnd  alß  weith  sich  dessen  dem  an- 
sehen nach  etwa  nicht  lange  Jahren  erstrecken  möchten,  allergnädigst  con- 
timtiren.  .  .< 

Zu  gleicher  Zeit  ergeht  an  Mascambruno  der  Befehl,  an  den  Kapell- 
meister und  geistlichen  Rat  Seb.  Moratelli  die  Summe  von  6000  Dukaten 
auszuzahlen,  die  freilich,  wie  vordem  bei  Mocchi,  auf  sich  warten  ließ 
erst  im  Herbst  1697  ist  Moratelli  befriedigt.    Endlich  ließ  J.  W.  es  auch 
nicht  fehlen  an  einer  Empfehlung  Sebastiano's  an  Kardinal  Rubini  (in 

1)K.  bl.  57  3.    Viccnza,  24.  Juli  1G93.  2  K.  bl.  44  7. 

3  K.  bl.  44  4  pars  L 
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Venedig?)1).  Auch  aus  den  folgenden  Jahren  finden  sich  neue  Gunst- 
beweise, so  vom  20.  Mai  1699  eine  erneute  Bitte  an  die  Kaiserin: 

—  dem  »armen  gantz  kränckligen  Capcllmeistcr  Don  Sebastiano  Moratelli 
.  .  .  nicht  allein  zue  seinem  etwahe  forderendem  ruckstandt  allerggst  zue  Ver- 
heißen, sondern  auch  die  noch  fast  wenige  Tage  seines  Lebens,  das  ihme  .  .  . 
zuegelegtes  gehalt  ...  zu  continuiren.  .  .« 

—  eine  Bitte,  die  auch  erfüllt  wurde.  "Wie  lange  Moratelli  noch  in 
Düsseldorf  blieb,  weiß  ich  nicht.  Im  September  1706  muß  er  (zu  Vi- 
cenza?)  gestorben  sein 2),  denn  am  26.  Sept.  schreibt  sein  Bruder  Matteo 
an  J.  W.3): 

*Nclla  perdita  del  gran  seruitore  dcW  A.  V.  S.  Don  Sebastiano  mio  fra- 
'tello,  altra  consolaxione  nan  mi  resta,  che  quella  di  uederc  .  .  .  quell'  alta  pro- 
texione.  .  .< 

Moratelli's  Opern  haben  von  1681  bis  1695  den  Düsseldorfer  Karne- 
val geschmückt1).  Ich  bringe  an  dieser  Stelle,  Walter  ergänzend,  in 
Annalenform  bei,  was  ich  über  Opern-  und  Kantatenauf führungen 
am  kurpfälzischen  Hofe  gefunden  habe. 

1G95. 

Joh.  "Wilhelm  bittet  auf  Anraten  des  Conte  d'Albcrti ,  seines  »  Generale 
sopmintendentc*  dessen  Bruder,  Conte  Caval.  Giovanni  d'Alberti  in  Venedig, 
zur  Erneuerung  seines  Theaters  in  Düsseldorf  ihm  zwei  Kunstzimmerleute 
aus  dem  venezianischen  Arsenal  zu  schicken5). 

1696. 

Im  Karneval  Aufführung  einer  Oper  >Jocast< <>■,  Text  von  Stefano  Palla- 
vicini8)  (überarbeitet?),  Musik  von  .lohann  Hugo  Wilderer.  Kino  >  Gio- 
Cüsta  rrgina  d1 Arminia* ,  gediehtet  von  Gio.  Andrea  Muniglia,  in  Musik 
gesetzt  von  Carlo  Grossi  kam  107(5  an  San  Moisè  in  Venedig  zur  Auf- 
fuhrung: schon  damals  wurden  alle  Arien  durch  neue  ersetzt  [postulate)1). 
Auch  l'allavicini  scheint  ähnlich  verfahren  zu  sein,  ob  mit  Mouiglia's  Produkt, 
ob  mit  einem  eigenen,  weiß  ich  nicht.  Er  schreibt,  Düsseldorf,  3.  Nov.  1(595 
an  Johann  Wilhelm  *J: 

1)  5.  Febr.  1696  (K.  bl.  45 ,'gj  »Bramosn  ehe  D.  Sebastiano  Moratelli  mio  Maestro 
di  Cajtella,  c  Omsiglicro  Kcclesiastico  yoda  in  ogtii  tempo  gteffetti  di  quel  gradimento, 
e  Bencrolenxa,  (he  h;  ha  acouistato  appresso  di  me  il  Merito  d'una  litnga  Srritü  pre- 
stata  (dl  August'""  min  sunv  ra  Imperutrire  Eleonora,  et  alla  Ser"m  Areuluehessa  Mari- 
anna min  Conaorte,  amhe.  di  Gloriosa  memoria,  eome  pure  alla  Macslà  di  Casare,  di 
eiti  tutiaria  è  attiial  .Seruitore,  ed  alla  mia  Persona;  in  eongiunlura,  eh'io  l'invio  in 
Italia  perché  si  rimetta  da  rarie  sue  indisposixioni .  s<>  di  non  poterie  proeaeciar 
vantaggio  maggiorc,  che  le  Grazie,  e  protewione  di  V.  Kor".  .  .« 

2  Sein  Porträt,  gemalt  von  J.  F.  van  Douve n,  dem  kurfürstl.  Hofmaler,  in  der 
Augsburger  Galerie.    Levin,  a.  a.  O.  3;  K.  bl.  57/8. 

4  Vgl.  über  sie  Walter  a.  a.  0. 

5  K.  bl.  45/2.    Düsseldorf,  19.  Aug.  1695. 

6j  Über  P.  vgl.  Fürstenau,  I,  304 ff.,  dessen  Angaben  durch  die  Akten  vollauf 
bestätigt  werden. 

7;  Galvani.  S.  60.  8  K.  bl.  72  4. 
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»Den  gnädigsten  Winken  E.  H.  gehorsam  lege  ich  Ihr  die  Oper  Jocaste  zu  Füßen. 
Um  sie  ein  bischen  nach  der  Mode  aufzuputzen  —  da  ihr  die  Schminkpflästerchen 
fehlten  —  hab  ich  verschiedene  meiner  geringen  Arietten,  von  zwei  kleinen  Zeilen, 
am  Band  hinzugefügt.  Will  K.  Kurf.  H.  sie  Ihrer  gütigsten  Gutheißung  würdigen, 
sowohl  in  den  Balletts,  wie  in  allen  andern  Punkten,  so  ist  sie  fertig  so  wie  sie  wird 
gesungen  werden;  datera  sie  nicht  zu  lang  ausgefallen  ist,  denn  in  diesem  Fall  muß 
man  versuchen,  sie  noch  weiter  auszuputzen.  Die  Musik  des  ersten  Akts  ist  bereits 
fertig,  und  ich  will  ohne  Verzug  das  Wagnis  der  Übersetzung  beginnen  [lassen],  um 
bei  dieser  prächtigen  Ergötzlichkeit  für  die  des  Italienischen  nicht  Mächtigen  das 
Vergnügen  zu  erhöhen,  die  vor  Augen  geführten  Dinge  auch  zu  verstehen  .  .  .« 

Joh.  W.  antwortet,  Bensberg,  11.  Nov.  1695: 

>Wir  haben  die  Oper  Jocaste  und  die  am  Rand  hinzugefügten,  von  Euch  gedich- 
teten Arien  empfangen  und  gutgeheißen.  Da  Uns  aber  die  Oper  noch  sehr  lang  vor- 
kommt, so  verständigt  Euch  mit  dem  Hugo  [Wilderer!  über  die  Art,  wie  man  sie 
an  mehreren  Stellen  so  viel  als  möglich  kürzen  könne  —  nicht  etwa  durch  [Tilgung] 
der  Arien,  sondern  von  Rezitativversen,  ohne  jedoch  den  Faden  !des  Dialogs]  abzu- 
reißen, und  noch  weniger  die  Verwickelung  der  Handlung  [zu  verändern].  In  diesem 
Falle  kann  [dann]  der  Ruchhändler  Sluyter,  oder  wer  Euch  sonst  gut  dünkt,  die  ganze 
Oper,  wie  Ihr  sie  Uns  geschickt  habt,  drucken,  soll  dabei  aber  alle  gekürzten  Stellen 
am  Rand  auszeichnen  .  .  .c 

Es  war  dies  Hugo  Wilderor's  erste  Oper  in  Düsseldorf;  J.  W\  teilt  am 
12.  April  1696  seiner  Schwester  der  Kaiserin  mit,  daß  er  seinen  beiden  nach 
Wien  verreisenden  Brüdern  :  die  allhier  gehalltene  kleine  opera  in  der  Völli- 
gen Spartitura  mit  allen  Instrumentrn  mitgeben  habe],  vmb  selbige  Ihro 
May:  dem  Kayser  allerunterthänigst  zue  präsentieren,  Vnd  ist  dieße  die  Erste, 
so  der  Hugo  Wilderer  mein   Vice  Cappellmaister  gemacht  hat1).  .  .« 

1697. 

Im  Karneval  zwei  Opernaufführungen  :  Wilderer's  'Il  giorno  di  salutt, 
orcro  Domtrio  in  Athene*;  ferner  »Tclcgono»'1)  von  Carlo  Pietragrua3). 
tÜber  Pietragrua  s.  unten.]  Zwei  Schreiben  .1  Wilhelms  belehren  aber,  daß 
es  in  diesem  Jahre  nicht  bei  diesen  Opern  allein  verblieb: 

Düsseldorf,  28.  März  1697.  Johann  Wilhelm  an  Kaiserin  Eleonore  Mag- 
dalene 4). 

>Es  werden  Verhoffentlich  Kw:  Kay:  May:  sich  annoch  .  .  erinneren,  welcher  ge- 
stalten ich  mich,  gleich  nach  Vernoßenem  Carnaual,  auft'  bloßem  Verlas  dero  Vnge- 
meinen  .  .  .  Generös it  et  und  Clemenz,  .  .  .  Vnterätanden  dieselbe  zue  tmp/orieren ,  Vmb 
dero  Cammer  Musico  [Francesco!  Baller  in  i  noch  ferners  bey  beuorstehendem  Heu- 
rath zwischen  dem  Principe  Uio:  Gastone  di  Toscuna  [dem  Schwager  J.  W.V,  und 
meiner  fraw  Schwägerin,  [Anna  Maria  Franzisca  von  Sachsen-Lauenburg,  Witwe  des 
Pfalzgrafen  Philipp  Wilhelm,  Bruders  von  J.  W.]  etwahe  haltendem  festel,  Vnd  Vielleicht 
repetierenden  opere  so  diseu  Carnaual  alhier  seind  gehalten.  Vnd  expresse  auff  Ihne 
Batlerini  componivel  worden,  allerguädigste  erlaubnus  aus  zue  würkhen,  Vmb  den- 
selben mit  bey  zuwohnen,  zue  welchem  Ende  ich  denselben  persuadiret,  deroselben  .  • 
resolution,  allhier  bey  mir  abzucwartlien  .  .  « 

1)  K.  bl.  44  7.  Die  Oper  vielleicht  erhalten  in  dem  titellosen  Ms.  17927  der 
Wiener  Hof bibliothek.  2  Walter.  S.  334. 

3;  Partitur  in  Wien  Ms.  1897G  u.  19242. 
4  K.  bl.  417. 
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[Ferner  Düsseldorf,  21.  April]  .  .  .  [Versprechen  ^  »daß,  sobaldt  die  wenige  festcll, 
so  in  einer  kleinen  gesungenen  opera,  so  man  etwahe  auffs  allerhöchste  3  mahl  reprä- 
sentieren wirt,  Vnd  einem  Carosell,  bestehen,  Vorbey  sein  werden ,  ich  .  .  Ballcrini  .  . 
immediate  per  posta  zue  dero  allergnädigsten  fließen  befördern  werde  .  .  .< 
Düsseldorf,  20.  Juli  1697.  J.  W.  an  den  Ilerzog  zu  Sachsen-Gotha.1] 
»Nachdem  Ew:  Ld:  tantzmoister  sich  dermahlen  alhicr  befindet,  Welchen  Wir 
noch  wohl  auff  einige  Wenige  Zeit  und  so  lang  biß  die  zu  ehren  deß  Printzen  Von 
Toscana  Ld:  angestelte  opera  Vorbey,  notig  hetten  .  .  .  Bitte,  ihm  die  Erlaubnis  zum 
Verweilen  in  Düsseldorf  zu  geben. > 

Es  war  auch  wohl  in  Voraussicht  dieser  Festlichkeiten,  daß  J.  W.  den 
kaiserlichen  Kapellmeister  Antonio  Draghi  ersuchte,  ihm  beim  Engagement 
eines  Sopranisten  keine  Konkurrenz  zu  machen  (Düsseldorf,  14.  März  1696) 2): 

»Mio  caro  Sigr  Draghi  mi  è  pur  troppo  ronosciuta  la  sua  gentilezza  ed  affetto  verso  di 
me  per  dubitue  della  riuseita  d'un  ne?otio  che  unic;imonte  dipcnde  da  lei;  già  è  noto  a 
V.  S.  la  scir-ezza  che  Mi  troua  nelbi  rni:i  Cappella  dl  Soprani,  e  la  difttcolta  d'averne  de' 
toni  in  Italia.  Onde  essendomi  raomendato  per  tale  un  certo  Ptgnatiuo  che  si  trova  in 
présente  a  Venetia,  e  che  sento  stia  in  tratuto  Con  V.  S.  per  entrare  nel  serdzio  délia 
Maesta  dell'  Imp^  s'iiza  pero  essersi  diebiuato  llu  qui,  sono  a  rie  rcire  V.  S.  di  désistera 
di  questo  trattato  per  amor  mio,  gia  che  tutto  dipende  da  lei,  che  io  faccia  trattare  con  esso 
Pignatini  per  mio  Servizlo;  assicurisi  V.  S.  che  te  la  Cipella  del  Aug'"°  non  fusse  gia  assai 
provista  dl  Soprani,  non  m'arrischiarei  di  domandar  questo  Soggetto,  ma  sapendo  ch'clla  sia 
per  aleuni  anni  abondanteniente  provista,  e  la  mla  consistendo  in  nno  solo,  ml  giova  spe- 
rare  dal  gia  sperimentato  nflY-tto  dl  (V.  S.]  che  non  mi  niegarà  cotesto  conteuto  per  il  quale 
professer»  una  obligatione  partico'are  a  V.  S.  .  .  .« 

Für  1700 

dachte  .loh.  "Wilhelm  anfänglich,  wegen  der  Trauer  für  die  Königin  von 
Portugal  (f  4.  Aug.  1699),  an  keine  Opernaufführung.  Sein  Kammermusiker, 
Juwelier  und  Agent  Giorgio  Stella  hatte  ihm  am  15.  Sept.  1699  aus  Amster- 
dam einen  Brief  des  bayrischen  Vizokapcllmeisters  P.  Antonio  Fiocco  übersandt, 
worin  dieser  an  Stelle  des  gestorbenen  Ballettmeisters  Kodier  einen  Ersatz 
vorschlug3  .  Der  Kurfürst  antwortete  Schwetzingen,  21.  Sept.):  »dem  Fiocco 
sagt,  da  Wir  in  diesem  Jahr  keine  Opern  wünschen,  zumal  die  Trauer  für 
die  Königin  von  Portugal  eingefallen  ist,  so  brauchten  Wir  augenblicklich 
auch  keinen  Tanzuieister-  —  er  muß  sich  jedoch  eines  andern  besonnen 
haben,  und  die  Käme  val  s  feste  von  1700  fielen  sogar  besonders  glänzend  aus. 
Am  8.  Febr.  1700  übermittelt  der  Brüsseler  Agent  J.  Wilhelms,  Coluinbanus, 
seinem  Herrn  die  Entschuldigung  von  Joseph  Clemens,  dem  Cölner  Kur- 
fürsten 4),  daß  er  der  Einladung  Job.  Wilhelm's  zu  den  Karnevalsfestlich- 
keiten nicht  Folge  leisten  könne,  und  dies  doppelt  bedaure  wegen  der  Oper 
»qui  at  ici/  la  reputation  entre  la  premirre,  et  la  plus  magnifierpic  pieté,  qui 
ait  esté  représenté  jxsnues  ù  present.  .  .<     Diese  Oper  war  Wilderer's  »La 


l;  K.  bl.  53  12. 
2;  K.  bl.  57/4. 

3)  K.  bl.  70  19.  Fiocco's  Brief  an  Stella  lautet:  »Amico  Carls"»»  Con  I/occasion 
della  Morte  de  Monsr  Rodié,  che  Id  iio  l'habbi  in  glorii  .  ritrouandosd  costl  Monr  Joannis 
Maestro  de  balli  delle  Operc  che  si  sono  fate,  Y"irtuosi?simo  nella  sua  professionc ,  come 
anco  nella  Musi  a  per  auoiiare  il  Bas*o,  et  il  Violino,  soin»  a  pn-srar  V.  S.  che  se  in  raso  che 
S.  A.  E.  non  si  sij  pruiii^to  d  un  altro  che  uojrll  proourargli  la  carica  del  detto  defunto,  assl- 
••urandola  che  tie  hanr'i  dell  honore,  perche  oltre  la  sd«-nza,  <%  eiouine  di  buonlsslroi  coituml 
e  che  si  fa  amar  da  tutti,  la  supplico  di  due  rishe  dl  risposu  .  .  .  Bruxelles  It  27.  Agosto 
1699.« 

4)  K.  bl.  68  1. 
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forxa  del  giusto*  ',  unter  den  Zuhörern  saß  auch  Agostino  Steffani,  damals 
in  diplomatischer  Mission  in  Düsseldorf;  und  "Wilderers  Werk  muß  ihm  gar 
sehr  gefallen  haben1). 

1701 

dagegen  scheint  keine  Oper  stattgefunden  zu  haben,  wegen  der  Trauer 
für  Carl  II.  von  Spanien,  .1.  W.'a  Schwager  (f  1.  Nov.  1700);  wenigstens 
verneint  der  Kurfürst  (19.  Nov.  1700)  die  Anfrage  des  Agenten  Columbanus, 
ob  man  für  die  kommende  Opernzeit  den  Brüsseler  Tanzmeister  nach  Düssel- 
dorf schicken  solle,  den  J.  W.  von  Max  Emanuel  erbeten  habe2). 

1703. 

Zur  Aufführung  von  Wilderer  s  »La  Monarehia  stabilita*,  welche  Oper 
im  Herbst  1703  zur  Feier  der  Anwesenheit  Carls  III.  von  Spanien  aufge- 
führt wurde3),  fordert  J.  W.  von  seiner  Schwester,  der  Kaiserin,  seineu  Baß- 
buffo  B.  A.  An  s  alone  aus  Wien  an  seinen  Hof  zurück:  (Ddorf.,  9.  Sept.  1703 j. 

»Ew:  Kay:  May:  thuo  ich...  bitton,  ...  daß  mein  Hoff-Cammer  Rath  undt 
Cammerdiener  Ans  a  lone  sich  fördersambst  Y  ff  seine  rückraiß  wideruinb  begeben 
möge,  weillen  ich  deßen  Persohn  zu  der  bevorstellenden  Opera  ohnentbehrlich  Vou- 
nüthen  .  .  .  Ew:  Kay:  May:  werden  mir  diese  inständigste  Bitte  vmb  so  weniger  .  .  . 
Versagen,  als  dieselbe  ich  wahrhafftig  Versicheren  darff,  daß  bem:  Opera,  ohne  an- 
wendung  einiger  ejcrssionen  vndt  kostbaren  Spesen,  so  Viel  leichter  geschehen  kan. 
weillen  alle  hierzue  gehörige  gereitschalVten  bereits  Vorhanden  ,  undt  es  nur  Vff  ein 
oder  andere  Veränderung,  so  doch  nit  Von  großer  important-  seindt,  ankommen 
wirdt .  .  .« 

Mau  sieht,  der  Kurfürst  selbst  hat  die  Kostspieligkeit  seiner  Oper,  die 
den  Unwillen  der  Elisabeth  Charlotte  so  sehr  erregte,  in  jener  ernsten  Zeit 
als  unpassend  empfunden. 

1704 

fand  mit  Bestimmtheit  keine  Oper  statt.  Seit  Beginn  des  Jahres  bis  in 
den  Spätsommer  weilte  Jobann  Wilhelm  in  Wien;  Agostino  Steffani,  da- 
mals auf  dem  Gipfel  der  Gunst  bei  seinem  Herrn,  such  to  die  zurückbleibende 
Kurfürafin  vergebens  zu  den  Freuden  des  Karnevals  zu  verlocken4). 

An  großen  Opern  könnte  ich  Walter  s  Verzeichnis  nur  noch  eine  von 
1708  nachtragen:  »  Le  gare  di  Vent  re,  c  üiunonr;  oi~e.ro  Eue  a  Eugyitiro*5). 
Wieviel  dies  Werk  mit  einer  Oper  Agostino  Steflauis  ^»Enm*  oder  »Titrno*) 
zu  thun  hat,  ist  mir  festzustellen  zur  Stunde  leider  unmöglich.  Dagegen 
ist    an  kleinen    Fe.stkantaten  zur  Geburts-   oder    Namensfeier   des  Kur- 


1   Walter.  S.  63.  —  A.  Ebert,  in  »Die  Musik«  VI,  2,  S.  158 f. 
2j  K.  bl.  08  1. 
3  Walter.  S.  66. 

4;  Er  schreibt.  Ddorf.  12.  Jan.  1704  an  Job.  Wilhelm:  ».  .  .  Jo  non  manro,  Ser™° 
Sie,™,  di  far  quant»  pnsso  r.er  persunlere  la  Ser'  k  Elettiicu  ill  seruirsi  del  Ii  diuertimemi, 
che  V.  A.  S.  E.  gli  offre  con  tum  la  sua  <o!ita  bunt'.;  ink  eominclo  à  disperaro  dell»  mit 
cloqueriza  in  questo  cran  negotiu.  Ciù  ju-rô  che  prsso  dir.*  oon  la  mia  solita  candidezza  .\ 
V.  A  S.  E.  «1  »>  che  In  Ser"Kl  non  rilluta  la  (Jpera.  e  la  Co  media  per  akun  cattiuo  Prin- 
eipio;  mî\  perche  rrede  di  douer  far  ued.ro  al  Mundo,  che  durante  l'absent*  di  V.  A.  E. 
clla  debba  Impkgare  il  hio  tempo  à  pre- .-ire  Dio  per  il  di  lei  salu*  ritorno,  il  che  fi  mattina, 
e  sera  con  grand"1  eomplariû  .  .  .« 

5)  Textbuch  in  München.  Stautsb.  Cod.  ital.  412'-. 
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Püretenpaars .  außer  der  einen  von  Walter  angeführten1),  eine  ganze  Reihe 
handschriftlich  erhalten2).  Ein  reizender  Text,  der  unter  den  faden 
Schmeicheleien  der  übrigen  besonders  auffällt,  iBt  die  Serenata  zum  Namens- 
fest  Job.  Wilhelm's  von  1712:  Frau  Musica  begabt  den  Liebenden,  den 
Krieger,  den  Jäger  und  den  Bauer  mit  Flöte,  Trompete,  Horn  und  Dudel- 
sack, und  fordert  sie  alle  auf,  ihre  Instrumente  zu  Ehren  des  Kurfürsten 
erschallen  zu  lassen,  denn: 

>Trà  rartt  signorili, 

Che  la  sua  man  Regal  nuire,  e  protegge, 
Non  ultima  son'  in;  e  ben  doruio 
Questo,  ch'io  porgo  al  Nome  suo,  tributo.< 

Die  Dichtung  dieser  Kantaten  mag  wohl  meist  von  Stefano  Pallavicini 
stammen;  den  Komponisten  kann  ich  nur  von  einer  mit  Wahrscheinlichkeit 
nennen:  der  Dialogo  den  ich  ins  Jahr  1711  gesetzt  habe,  enthält  die  Texfc- 
worte  eines  meisterhaften  Duettsatzes  {»Non  a  di  lont<inanza<)f  der  sich  in 
Ms.  B.  823*  der  Dresdener  Kgl.  Bibliothek  unter  andern  Duetten  von  Carlo 
Pietragrua  findet. 

*  * 
* 

Wir  wenden  uns  zu  den  Musikern,  die  entweder  in  Johann  Wilhelm's 
Kapelle  einen  hervorragenden  Platz  einnahmen,   oder  zum  Kurfürsten  in 


1)  a.  a.  0.  S.  69.  »II  Libro  dclla  Gloria  fregiato  Del  Nome  Seren issi mo  di  Gio~ 
ran.  Gugliehno  .  .  .  Serenata;  s.  a.  Autograph.  Stef.  Pallavicini' b.    Cod.  ital.  387. 

2)  1707.  Cod.  ital.  412a.  U  Clemcnxa,  e  la  Giustizia  Botto  Nomi,  ed  Abiti  Pa- 
storali. Separatesi  già  dal  principio  del  mondo.  per  non  poter  vivere  assieme,  si 
riscontrano  al  fine  sulle  Rive  del  Keno,  ed  ivi  riunite  stabiliscono  la  loro  ferma  di- 
mora.  Cantata  à  due  voei.  Nel  Giorno  di  San  Giovanni  ...  In  Disseldorpo  l'anno 
1707. 

1708.  Cod.  ital.  412e.  Versi  per  la  Musica  da  cantarsi  nel  felicissimo  giorno  nata- 
lizio  di  S.  A.  S.  E.  1708.  19.  April]. 

1708.  Cod.  ital.  412A.  II  Porno  d'oro.  Versi  da  cantarsi  il  Giorno  del  Nome  di 
Madama  Serenissima.  1708. 

1710.  Cod.  ital.  412/*.  Diulogo  pastorale  per  Musica  da  cantarei  il  Giorno  del 
Nome  di  S.  A.  S.  Elettorale.  1710. 

1711.  Cod.  ital.  H2g.  Dialogo  per  Musica  Cantato  il  Giorno  natalizio  di  S.A.S.E. 
1711. 

s.  a.  Cod.  ital.  4 12 A.  Dialogo  per  Musica  da  cantarsi  il  Giorno  del  Nome  di 
Madama  Serenissima. 

11711?)  Cod.  ital.  413e.  Dialogo  per  Musica  da  cantarsi  il  Giorno  del  Nome  di 
S.  A.  S.  E.  (Carlo  Pietragrual. 

1712.  Cod.  ital.  412 1.  Serenata  da  cantarsi  il  Giorno  del  Nome  di  S.A.S.E.  1712. 

1713.  Cod.  ital.  412k.  La  Narr.  Impresu  di  S.  A.  S.  E.  Versi  da  cantarsi  il 
Giorno  felicissimo  della  sua  Naseita.  1713. 

1715.  Cod.  ital.  412/.  Nel  felicissimo  Giorno  del  Nome  del  Serenissimo  Elettore 
s'allude  alia  prossima  Villeggiatura  di  S.  A.  iS.  E.  1716. 

Ins  Jahr  1688  muß  ein  •Duetto.  Introduxione  al  Ballo  perla  Galla  del  Ser"'0  Duca 
Principe  EleetoraJe  Palatino  .  .  .«  (Cod.  ital.  412rf'  fallen;  es  gehörte  zur  Nachfeier  der 
Hochzeit  de»  Pfalzgrafen  Carl  Philipp.  —  Endlich  hat  sowohl  Neuburg  wie  Düsseldorf 
den  Einzag  Johann  Wilhelms  mit  seiner  zweiten  Gemahlin  Maria  Anna  Luise  festlich 
begangen  Sommer  1691):  das  Düsseldorfer  Jesuitengymnasium  durch  ein  polyglottes 
>  Hochzeitliche*  Vergleich-Spiel  .  .  .  Vom  Apollo  und  den  Künsten  auffm  Vfer  der 
Düßel  vorgestellt.«    [München,  Hof-  und  Staatshibl.  Rav.  2"  950.  IX.  15.] 
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irgend  welcher  Beziehung  standen.  Nichts  kann  eine  größere  Vorstellung 
geben  von  dem  Musikleben  unter  diesem  Fürsten  als  die  Namen,  die  hier 
in  den  Akten  auftauchen:  Steffani,  Corelli,  Ariosti,  Draghi,  Bernabei  ,  3?i- 
stocchi ,  Händel;  mit  Herzog  Johann  Ernst  von  Sachsen  Weimar  geraten 
wir  gar  in  den  Kreis  von  .1.  Seb.  Bach. 

Carlo  Maria  Fagnani  ist  noch  unter  Philipp  Wilhelm  nach  Neuburg  oder 
Heidelberg  gekommen;  ich  halte  ihn  für  identisch  mit  dem  gleichnamigen 
C.  M.  F.,  der  1695  zu  Bologna  ein  Sammelwerk  einstimmiger  Motetten  meist 
Modeneser  und  Bologneser  Meister  herausgab  und  später  in  die  kurf.  Cölner 
Kapelle  eintrat.  —  Als  Johann  Wilhelm  die  Kapello  seines  Vaters  auflöste, 
ging  Fagnani  nach  Italien  zurück;  J.  W.  empfahl  ihn  (März  1691)')  an 
seinen  Schwager  Odoardo  Farnese,  »da  er  in  seinem  Musikerfach  dem  Kur- 
fürsten meinem  Vater  glorreichen  Andenkens  zur  Zufriedenheit  gedient  hat«. 
Aus  Parma  kommt  denn  auch  (10.  Apr.)  die  Antwort,  F.  sei  bereits  unter- 
gebracht; in  der  Tat  wird  F.  in  der  Kapelle  von  S.  Petronio  in  Bologna  die 
Aufnahme  gefunden  haben,  die  er  am  25.  April  erhoffte2). 

AlesSandro  Mori,  Sopranist,  aus  Viadana,  entstammt  vielleicht  jener  alten 
Musikerfamilie,  die  am  Anfang  des  .Jahrhunderts  Giacomo  Mori,  einen  der 
frühesten  Vertreter  des  konzertierenden  Stils  in  der  Kirche,  hervorgebracht 
hatte.  Am  4.  Juli  1693  bittet  Johann  Wilhelm  wieder  Odoardo  Farnese, 
Alessandro's  Bruder  Lodovico  Mori  zu  einem  Beneficium  in  Viadana  oder 
Umgegend  zu  verhelfen,  damit  er  seine  alten  Kitern  etwas  unterstützen  könne, 
und  fugt  eigenhändig  bei: 

>L/A.  E.  mi  perdoni  l'ardire  che  prendo  nell'  incomodarla  ma  la  di  lei  iunata 
bontà,  verso  di  me  et  il  buon  seruitio  che  mi  rende  TAlessandro  Mori,  fratello 
del  pretendente  o  mio  inusico  di  Camera  del  «juale  io  faccio  per  la  sua  rara  virtù 
stima  particolare  mi  spronano  di  supplicarla  vivamente  in  favore  del  supplicante  .  .«3} 

Mori  stand  noch  1723  als  Sopranist  in  der  kurpfälzischen  Kapelle,  und 
noch  1735  wird  er  als  Hausbesitzer  in  Mannheim  genannt4). 

Seit  1675  sind  wir  dem  Namen  des  Sängers  Giorgio  Stella  oft  begeg- 
net; unter  Job.  Wilhelm  scheint  seine  musikalische  Tätigkeit  zugunsten  der 
als  Hofjuwelier  und  Agent  des  Kurfürsten  in  Amsterdam  und  Venedig  immer 
mehr  zurückgetreten  zu  sein.  Auf  seinen  Reisen,  die  er  im  Dienst  der 
Kunstliebhabern  seines  Herrn  machto ,  hat  er  eiuo  Anzahl  höchst  unortho- 
graphischer, aber  auch  höchst  lebendiger  Briefe5)  nach  Düsseldorf  gerichtet, 


1)  K.  bl.  53/12. 

2)  Carlo  Maria  Fagnani  an  Job.  Wilhelm  ;K.  bl.  62/6]. 

»S.  A.  E.  Sono  humilmentc  à  piedl  di  V.  A.  E.  non  per  ropplicaro  gli  atti  del  mio 
profond issimo  ostequio,  quanto  per  renderle  OBsequicsissimc  gratie  del  mérite,  che  le  piacque 
darmi  appresso  il  Screnissimo  di  Parma,  ia  virtù  del  quale  hd  io  ottenuto  lettere  effica- 
lissime  ä  questi  Caua>rlicri  di  Bologna  per  esser  admess»  n*  l  numéro  de'  Musicl  della  Capeila 
di  S.  Petronio,  et  in  virtù  delle  quali  nrdisco  sperare  l'auuaiizanunto  alla  mia  debolerza. 

Sono  per  tanti  capi  conflit o  dalle  clemcntiBsime  gratie,  cou  le  quali  V.  A.  E.  si  è  deg- 
nata  decorar  la  mia  seruitu,  o  non  sapendo  per  clo  à  quai  patte  wdgermi  per  confesaarne 
le  mie  infinite  obligation! ,  unisco  tutti  i  miei  voti  al  Cielo .  accioche  pioua  Sopra  la  Sua 
Soreniss»  Casa  Elcttorale  le  benedizioai  pifi  viuo,  mentre  cou  humilniente  dedicarmele,  mi 
prostro  .  .  . 

Bologna  Ii  25.  A]  rile  1691.  .  .  Carlo  Maria  Fagnani.« 

3;  K.  bl.  52/2. 

4)  Walter,  S.  69,  80,  204. 

ô,  K.  bl.  70  19. 
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die  üb  und  zu  auch  musikalische  Dinge  berühren.  So  schreibt  er  einmal 
aus  Paris,  2.  Juni  1698:  >.  .  .  in  der  Oper  bin  ich  zweimal  gewesen;  aber 
bei  E.  H.  hab  ich  mir  zu  Dank  sehr  viel  schönere  gesehen  :  hätte  man  sie 
hier  aufgeführt,  stünde  ganz  Paris  vor  Staunen  auf  dem  Kopf.  .  .<  In  Vene- 
dig, seiner  Vaterstadt,  weilt  er  verschiedene  Male,  so  1700  und  1709/10: 
besonders  in  letzterem  Jahre  berichtet  er  genauer  über  den  Erfolg  der  Karne- 
valsopern und  schickt,  was  ihm  gefällt,  nach  Düsseldorf:  in  andern  Jahren 
versorgt  Sebastian  Conte  d'Alberti^den  Kurfürsten  mit  den  Opernberichten 
aus  Venedig1.  —  Nach  1710  verliert  sich  sein  Name  in  den  Akten;  er 
brachte  es  in  Johann  Wilhelm's  Dienst  bis  zum  Kammerrat. 

Den  Kontraltisten  Ferdinando  Chiaravalle,  der  in  der  Operngeschichte 
von  Berlin  und  Hannover  eine  Rolle  spielt2],  empfiehlt  ;Pratolino,  21.  Aug. 
1696;  Ferdinand  III.  von  Toskana  an  seine  Schwester,  die  Kurfürstin:3) 

»Ferdinando  Chiaravalle  Virtuoso  del  Ser"°  Elettor  di  Bramleburgo  ha  destinato 
di  portarsi  in  coteste  parti,  et  essendo  mosso  da  ouorata  ambizione  di  far  sentire  il 
suo  talento  a  V.  A.  Elettorale,  m  ha  perciù  fatto  pregare  per  mezo  d'amici  suoi  a 
volergli  con  questa  lettera  aprir  l'adito  appresso  l'A.  V.  E.«. 

Chiaravalle  machte  wohl  damals  die  Kunstreise  nach  den  kurfürstlichen 
Höfen,  von  der  Ebert  (S.  17  berichtet,  die  er  aber  zwei  Jahre  früher  verlegt. 

Abbate  .  .  .  Bel  lin  i,  Bassist,  muß  Mitte  der  neunziger  Jahre  nach  Düssel- 
dorf gekommen  sein;  um  die  Wende  1697/98  war  er  in  Italien.  Einem 
Empfehlungsbrief  an  den  Herzog  von  Mantua  fügt  J.  W.  eigenhändig  bei 
(26.  Febr.  1698)*}: 

».  .  .  la  quali'  assicttro,  che  la  graxia  che  Ci.  V.  farù  à  del  to  Abbatc  Bellini  mio 
Virtuoso  di  Camera  c  Capcllano  d'honnorc,  il  quale  stimo  di  molto  Jo  slimerù  come  fatta 
à  me  stasso  ...» 

1)  Ich  stelle  hier  einiges  zusammen,  was  ich  in  den  Akten  über  derartige  Sen- 
dungen gefunden  habe:  Düsseldorf,  30.  Jan.  1700.  Job.  Willi,  an  Sebast.  Conte  d'Al- 
berti  in  Venedig  ;K.  bl.  56/12]. 

.  .  .  Ci  sono  perrcimte  ...  le  belle  Ariette  di  codesti  Teatri ,  che  abbiamo  particolar- 
mente  gradite  .  .  . 

Bonn,  s.  d.  Mai  1701].  François  Mayr,  kurkölnischer  bestallter  Hofpoët,  über- 
»chickt  eine  Johann  Wilhelm  gewidmete  Teutsche  opera  [K.  bl.  67  ö]. 

Venedig.  In.  Nov.  1709.    Giorgio  Stella  an  Joh.  Wilhelm  [K.  bl.  70 19]. 

Mando  all'  A.  V.  E.  1* Opera  di  San  Cassano  con  Ii  suoi  intermedij,  che  hauendomi  assai 
piaciuti,  me  Ii  son  fatti  dare,  et  8.  Canzonette  délie  più  belle  di  doi  Opere  che  Ii  Musici 
cantauo;  fanno  ancor  Opera  à  Sant'  Angello  ma  una  lJoscarecoia  che  è  assai  più  bella  quella 
dj  San  Cass&no.  (sic!)  le  ßceno  poi  di  Sant'  Angelo  non  vagliono  niente,  se  pote^scro  ueilcre 
quelle  di  V.  A.  E.  certo  che  ü  marauiglierebbero.  non  trouo  altro  ehe  un  brauo  Contralto 
arleuo  [allievoj  di  Pistoco.  Ii  h.ibiti  somo  ordinarij.  nia  una  Donna  ne  ha  un  superbo,  e 
Vago!  —  Quando  andra  In  scena  San  Gio.  grisostomo  mander-"»  l'osera,  è  le  più  belle  arie  .  . 
[am  29.  Nov.).  .  .  Si  come  nell1  ultima  mia  V.  A.  E.  haura  intrso  che  ho  detto  di  uoler 
mandare  l'Opéra  di  S.»n  Gio.  Grisostonio;  ma  nun  place  a  Venctia,  è  non  la  trouano  bella 
cosi  hû  lasciato  di  mainlarla  all'  A.  V.  E.  mando  solo  4:  Arir-tte  1<!  qnali  y(tU'n  farle  can- 
tare  à  8uo|  Musici,  ma  Trouando  belle  altre  Opere  che  u<>glio[no|  metter  in  Seena  le  Man- 
der»» all'  A.  V.  E.  .  .  .  [am  10.  Jan.  1710)  .  .  .  Montre  che  Coininciata  l*Opcra  di  San 
Cagsano  mi  parso  bene  dl  m.mdare  l'Onera.  è  6:  Ariette  délie  pifi  belle,  sono  intersiate 
[intrecciate]  <on  iiistromenti,  mà  non  mi  <•  Mdo  pos^ibib-  di  haucrli,  non  mando  quelle  di 
San  Gio.  Grisostomo.  che  credo  che  il  Valeriano  [Pellegrini]  le  mandera,  il  quale  A  molto 
aplaudito,  perche  è  Virtuoso  .  .  . 

2:  Vgl.  A.  Ebert,  »Attilio  Ariosti  in  Berlin«  Leipzig,  190Ô,  S.  16f. 

3:  K.  bl.  86  28. 

4  K.  bl.  52  2. 
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Von  diesem  exzellenten  Bassisten  hatte  Marchese  Bart.  Ariberti,  der  außer- 
ordentliche Gesandte  Joh.  W.'s  in  Madrid,  Ende  1698  unvorsichtigerweise 
am  spanischen  Hofe  gesprochen  (Madr.,  7.  Nov.  1698) *): 

»Als  ich  eines  Tags  mit  einem  Kammerherrn,  der  beim  König  in  Gunst  steht, 
mich  unterhielt,  ließ  ich  mir  entschlüpfen  von  einem  ausgezeichneten  Bassisten  zu 
reden,  den  E.  H.  in  ihrem  Dienst  hatten,  und  der  —  wie  ich  hörte  —  diesen  Winter 
einen  Urlaub  nach  seiner  Laune  verbringen  dürfe  ...  der  sagte  es  dem  König  wieder; 
und  da  dieser  vom  Marquis  von  Leganes  und  vom  Herzog  von  Sesto  versichert  erhielt, 
es  sei  einer  der  besten  Bässe  von  Italien,  ließ  mir  S.  Maj.  sogleich  sagen,  ich  möchte 
ihn  [Bellini]  unverzüglich  nach  Madrid  einladen,  wo  der  berühmte  Matteuccio  be- 
reits eingetroffen  ist  und  den  Majestäten  aufs  äußerste  gefällt.« 

Und  seitdem  drang  der  König  mit  kindischer  Zähigkeit  in  Ariberti,  den 
Kurfürsten  zur  Abschickung  Bellini's  nach  Madrid  zu  bewegen:  Job.  Wil- 
helm aber  war  keineswegs  gesonnen,  das  zu  tun.  Bellini  ging  nach  London; 
der  Kurfürst  behauptete  (29.  Mai  1699,  Benrath),  selber  nicht  zu  wissen,  wo 
er  sich  gerade  aufhielt;  und  am  16.  Jan.  1700  wird  zwar  versprochen,  daß 
Bellini,  der  krank  von  London  nach  Düsseldorf  zurückgekehrt  war,  nach 
Madrid  aufbrechen  solle,  sobald  er  einer  längeren  Reise  gewachsen  sein  würde  : 
immer  neue  Rückfälle  in  Krankheit  geben  aber  dem  Kürfürsten  erwünschte 
Vorwände,  seinen  Bassisten  zu  behalten.  Noch  am  2.  Juli  1700  schreibt 
Ariberti  voll  Verzweiflung: 

»Questo  benedetto  Abbitte  Bellini  mi  fà  metter  in  croce  dal  Iii,  ne  so  corne  più 
diffendermi.  Per  Amor  di  Dio  .  .  .  V.  A.  gli  faccia  partir  subito,  e  se  potessc  unirai 
anche  il  tenor  e  San  forint,  sarebbe  un  doppio  regain  .  .  .« 

muß  aber  vom  Kurfürsten  sich  einen  scharfen  Verweis  gefallen  lassen 
(Heidelberg,  26.  Juli  1700): 

>Der  Abt  Bellini  hat  einen  neuen  lebensgefährlichen  Rückfall,  so  daß  Wir  aufs 
äußerste  bedauern,  Ihre  Majestäten  nicht  bedient  zu  sehen  .  .  .  des  Santorini  können 
Wir  Uns  unmöglich  berauben  :  Wir  brauchen  ihn  wie  für  die  Kapelle,  so  für  die  Oper 
und  andere  Feste  des  kommenden  Karnevals  .  . .  übrigens  wünschten  Wir,  und  wäre  Uns 
höchst  angenehm,  Ihr  möchtet  ein  für  allemal  ein  bischen  weniger  willfährig  sein. 
Uns  Unsere  Musiker  zu  entziehen,  denn  die  brauchen  Wir  immer  nötiger  für  den 
Ktipelldienst  und  in  andern  Angelegenheiten  .  .  .« 

Der  hier  erwähnte  Santorini  ist  der  Tenorist  Lorenzo  S.,  im  Sommer 
1699  vom  Herzog  von  Mantua  nach  Düsseldorf  geschickt2).  Im  März  1700 
wird  er  von  dem  Duca  di  Sesto  für  den  nächsten  [Mailänder?]  Karneval 
erbeten,  wahrscheinlich  ebenfalls  ohne  Erfolg;  er  blieb  lange  Jahre  der  kur- 
pfälzischen Kapelle  erhalten3!.  — 

Einen  ähnlichen  Rang  in  der  Gunst  des  Kurfürsten  wie  Bellini  und  San- 
torini nahm  der  Kontraltist  Antonio  To  si  ein,  dem  J.  W.  im  Frühjahr 
1707  Urlaub  zu  einer  Italienreise  erteilt,  und  den  er  mit  den  schmeichel- 
haftesten Worten  nach  Mailand  empfiehlt4).    Tosi  sang  jedoch  im  Karneval 

1)  K.  bl.  83/7. 

2i  K.  bl.  02  2.  Duca  di  Mantova  an  J.  W..  Mant.  18.  Sept  1699.  >Rie«ce  di  mio 
intlnito  cuntento  l'intenriero  dall'  •vmanissimo  foplio  di  V.  A.  che  sia  di  «na  sodisfazione  il 
Musico,  dà  me  inuiatole,  Santorini,  se  bene  io  creda  un  puro  atto  délia  lei  sour» grande 
bontà  l'agrartimento  gentilWsiino  che  si  degna  Lauere  di  lui  .  .  .« 

3  s.  Walt  er. 

4;  K.  bl.  67  8. 
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1708  in  Venedig  und  führte  um  Ostern  einen  Bologneser  Sopranisten  aus 
dem  Dienst  des  Marchese  Angelelli  nach  Düsseldorf1).  Dieser  Kastrat  zog 
seinerseits  wieder  einen  Sopranisten  auB  Bologna  nach:  am  20.  März  1701 
schreibt  J.  W.  an  den  dortigen  Marchese  Paolo  Salaroli2): 

>Vor  zwei  Jahren  hat  mir  der  Herr  Marchese  Angelelli  einen  Musiker  seines 
Hauses  freundlichst  angeboten,  den  ich  nach  Gebühr  aufgenommen  und  geschätzt 
habe.  Nun  höre  ich,  daß  in  Bologna  ein  andrer  Virtuose  aus  der  gleichen,  von  mir 
hochgeschätzten  Schule  [des  Pistocchij,  namens  Bernacchini  [Ant.  Bernacchi?]  die 
Ehre  habe ,  von  Ihnen  abzuhängen  ...  ich  thue  Ihnen  mein  besonderes  Verlangen 
kund,  daß  auch  dieser  Virtuose  in  meinen  Dienst  trete  . .  .« 

Ein  erklärter  Liebling  des  Kurfürsten  jedoch  war  der  Kammermusiker 
Valeriano  Pellegrini,  Sopraniat.  Er  mag  um  1705  nach  Düsseldorf  ge- 
kommen sein  und  stammte  wahrscheinlich  aus  Verona,  wo  sein  Stief-  und 
Pflegevater  Angelo  Fontana  in  hohem  Alter  lebte.  Ihm  mußte  Job.  Wil- 
helm den  Sänger  des  öfteren,  jedesmal  mit  höchster  Unlust,  abtreten:  so  war 
ihm  besonders  ungelegen  der  Verzicht  auf  Valeriano  im  Karneval  1708.  In 
welchem  Maße  Job.  W.  diesen  Sänger  schätzte,  lehrt  ein  Brief  an  Agostino 
Steffani,  damals  in  Rom  (Düsseldorf,  30.  Dez.  1708) 3): 

»Durch  den  Tod  des  D.  Angelo  Rotari,  Canonico  Regolare  müssen  in  Verona  bei 
der  Kurie  vier  Prsebenden  zu  vergeben  sein,  deren  Ertrag  im  ganzen  an  die  800  venez. 
Dukaten  erreichen  wird.  Es  wäre  mir  die  höchste  Freude,  sah  ich  sie  dem  Valeriano, 
meinem  Musiker,  übertragen  ;  Sie  würden  mir  daher  ein  besonderes  Vergnügen  machen, 
wenn  Sie  all  Ihren  Kredit  anwendeten  und  auch  meinen  Namen  nicht  schonten,  um 
ihn  zu  befriedigen.  Da  Sie  wissen,  mit  welchem  Wohlwollen  ich  Valeriano  ansehe, 
bedarfs  nicht  weiteren  DrängcnB  ...  « 

und  am  24.  Febr.  1709  ergeht  an  Steffani  die  erneute  dringliche  Mahnung, 
den  Papst  um  ein  »Bctwfiuo  setnplice  di  conMderaxione  <  anzugehen  für  *mio 
caro  Valeriano* .  Im  Karneval  dieses  Jahrs  1709  sang  Pellegrini,  trotz  der 
Bitten  seines  Stiefvaters  nach  Verona  zu  kommen,  in  Düsseldorf;  1709/10 
jedoch  spielte  er  in  San  Giovanni  Crisostomo  in  Venedig  und  kehrte  mit 
Stella  nach  dem  Niederrhein  zurück.  Auch  er  diente  der  Kunst-  und  Sammler- 
leidenschaft seines  Herrn:  so  erwirbt  er  1708  eine  große  Medaillensammlung 
in  Verona,  reist  im  Sommer  1713  nach  London;  wird  aber  1715  von  dem 
Maler  Sebastian  Ricci  in  Venedig  mit  einem  gefälschten  Correggio  fürchterlich 
angeschmiert.  Von  Johann  Wilhelm  zum  Cavalière  ernannt,  scheint  er  sich 
nach  dessen  Tod  nach  seiner  Heimat  zurückgezogen  zu  haben,  und  wurde 
1729  in  Rom  Priester. 

Die  Kgl.  Bibliothek  zu  Dresden4)  besitzt  von  ihm  eine  Kantate  für 
Sopran  »Parto  lud  a  m  arose '«,  die,  sehr  mittelmäßig,  nur  seiner  Kehlfertigkeit 
ein  glänzendes  Zeugnis  ausstellt. 

Ein  besonderes  Interesse  für  den  Biographen  Ag.  Steffani's  hat  Gregorio 
Piva.  Steffani  hat  ihn  wohl  anfangs  1703  nach  Düsseldorf  mitgebracht,  wo  er 
als  Musiker  in  die  Kapelle  eintrat:  »Mio  Musiio*  nennt  ihn  der  Kurfürst 
noch  am  16.  Dez.  1714;  damals  kam  Piva  eben  von  einer  italienischen 
Reise  zurück  5). 

1)  K.  hl.  66  13. 

3)  K.  bl.  82/16. 

4)  Ms.  B.  101  n.  fo  2m 

5-  K.  b!.  55  8. 

s  d.  IMü.  u. 


2  K.  bl.  66/14. 
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Über  den  berühmten  Gambisten  Johann  Schenck,  der,  obwohl  in  Amster- 
dam lebend,  als  Kammermusikus  in  J.  W.'b  Diensten  stand,  habe  ich  weiter 
nichts  finden  können  als  die  Nachricht,  daß  ihm  am  17.  Dez.  1700  der  Kur- 
fürst eine  Wildsau  als  Geschenk  sandte  '). 

Carlo  Pietragrua,  1687  von  dem  Dresdener  Hof  kapellmeister  Carlo 
Pallavicini  für  die  Dresdener  Kapelle  angeworben,  mag,  nachdem  er  es  da- 
selbst zum  Vizekapellmeister  gebracht2),  1694  nach  Düsseldorf  gekommen 
sein,  vielleicht  von  Stefano  Pallavicini  nachgezogen.  Von  1707 — 13  wird 
er  in  den  Akten  erwähnt;  wo  er  um  die  Wende  des  Jahrhunderts  sich  auf- 
gehalten, ist  nicht  ersichtlich;  jedoch  wohl  in  Wien,  von  wo  er  im  April 
1707  nach  Düsseldorf  ging.  Im  Sommer  1712  schickte  J.  Wr.  ein  »Stück« 
von  ihm  der  Kaiserin1).  Seine  prachtvollen  Duettsätze  reizen,  die  Verwirrung, 
die  die  Lebensgeschichte  der  verschiedenen  Grua's  verdunkelt,  ein  wenig  zu 
lichten.  Wann  er  in  Düsseldorf  Vizekapellmeister  geworden  —  so  bezeich- 
net ihn  Ms.  JJ.  216  in  Bologna  —  vermag  ich  nicht  zu  sagen. 

Benedetto  Bald  ass  a  rri,  Sopranist,  war  schon  vor  1710  im  Dienst  des 
Kurfürsten;  in  den  .fahren  1710/11  ist  er  am  Berliner  Hofe  das  Werkzeug 
eines  Versuchs,  der  von  Joh.  Wilhelm  und  Agostino  Steffani  ausging,  zu- 
erst die  Königin  von  Preußen  und  durch  sie  dann  den  König  selbst  zu 
konvertieren4)!  Im  Sommer  1713  erbat  ihn  Kardinal  Ottoboni  für  die 
kommende  Oper  im  Teatro  Capranica  5)  ;  J.  W.  machte  anfänglich  Schwierig- 
.  keiten  (Düsseldorf,  23.  Juli  1713):  »die  augenblickliche  Kränklichkeit  des 
Benedetto  Baldassarri  verursacht  uns  Bedenken,  dem  Wunsch  dee  Herrn 
Kardinals  Ottoboni  zu  willfahren.  .  .«;  ließ  den  Sänger  im  Herbst  aber  doch 
nach  Rom  ziehen,  nachdem  Ottoboni  aus  Besorgnis,  seine  Oper  möchte 
nicht  nach  Wunsch  glücken,  sich  Baldassarri's  Kommen  schon  ganz  verbeten 
hatte.  Baldassarri  machte  in  Rom  seinem  Herrn  Ehre  und  ward  vom 
Kardinal  entsprechend  traktiert;  so  schreibt  Fede  (Rom,  13.  Jan.  1714): 

>Lunedl  passato  si  rappresentd  per  la  prima  volta  I opera  in  Musica  nel  Teatro  di 
Capranica  ove  posso  dirle  con  tutta  sincerity  cite  Bcnedettim  virtuoso  di  V.  A.  si  feet 
moÜo  (more  essendo  (/iudicata  da  tutti  la  miglior  parte  che  nia  trà  tutti  guet  I Jro  feasor  i: 
audio  me  ne  sono  raUegrato  con  esso  lui,  facendogli  animo  aeanti,  e  doppo,  perche 
facease  onore  a  se ,  ed  al  Principe,  a  oui  aveu  la  sorte  di  servire  conte  in  effetto  è  se- 
guito,  ed  il  S.  Cardinale  Ottobono  se  n'è  dichiarato  meco  pienamente  contente.  .  .< 
[ferner  am  3.  Man  ».  .  .  Jo  non  lascio  di  renderc  tutti  i  buoni  offiej  possibili  a  Bene- 
detto Baldassarri  V  irtuoso  di  V.  A.  anche  appresso  il  Sigr  Cardinale  Ottoboni,  che 
si  eompiacerà  di  trattarlo  con  queW  istessa  ait cnx  tone  e  finexxa.  ehe  ha  fatta  per  tuUo 
il  Corso  del  Carnevale  anche  fitw  alia  prossima  Pasrjua,  come  Egli  medesimo  mi  ho 
richiesio ,  facendolo  scrvire  giorno,  e  notte  da  una  sua,  Carroxxa,  e  da  un  Larch é,  e 
facendogli  tarola  aperta  .  .  .  « 

An  Kardinal  Ottoboni  hatte  J.  W.  schon  1706  einen  Sänger  empfohlen, 
Gioseppe  F  on  tan  a  aus  Fermo,  der  daselbst  seinen  Gesangsstudien  oblag6). 


1,  K.  bl,  70/19. 

2)  Fürstenau  I,  S.  299,  309,  314. 
3  K.  Bl.  5B/1Ô. 

4)  F.  W.  Woker,  Agoat.  Steffaui,  Köln  1886  S.  72 f.  ist  über  die  Person  des 
»Benedettino«  im  Irrtum.    Es  war  Baldassarri. 
6  K.  bl.  66/5. 

6)  Fede  an  J.  W.  17.  Juli  1706.    K.  bl.  82  11  pars  II. 
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War  Jobann  Wilhelm  gefällig  im  Ausleihen  seiner  Sänger,  so  hat  er 
auch  seinerseits  die  Liberalität  der  befreundeten  und  verwandten  Fürsten- 
häuser in  Anspruch  genommen.  Von  Franoesco  Ballerini  war  bereits  die 
Rede.  1708  muß  ein  Musiker  (Sänger)  im  Dienst  der  Kurprinzessin  von 
Hannover,  namens  Saneto  in  Dflsseidorf  gewesen  sein:  die  Prinzessin  schreibt 
(Hannover,  31.  Jan.  1709)  >}  an  J.  W.: 

>. .  .  ich  müüköne  auf  alle  art  daß  glick  So  Saneto  gehabet  Er.  Lib.  zu  be- 
tinen, ehr  kann  nicht  worte  genuck  fünten  Um  aller  hohen  Gnade  sich  zu  Rühmen, 
ehr  ist  jeterzeit  als  Ein  guter  Muneant  von  mir  gehalten  worden.  Nun  aber  ist  ehr 
mirünschetzbar  weil  ehr  die  Gnedigste  apropatsion  Von  Er.  Lib.  ehrbalten  [;]  ehr  Saneto 
hat  mich  Versichert  daß  er  die  tage  seines  lebenes  keine  virtuosen  gleich  denen 
Von  Er.  Lib.  gehöret,  möchte  mir  wol  auch  so  glicklioh  wünschen  Sie  su  hören  .  .  . 
Caroline.« 

Von  einem  Besuch  Hände  Ts  am  kurpfälzischen  Hofe  1711  habe  ich  an 
anderer  Stelle  berichtet2). 

1710,  am  12.  April  erbat  sich  J.  W.  vom  Herzog  von  Modena  den  Sänger 
Francesco  Giucciardi3): 

»I  vantaggiosi  talenti,  che  mi  vengono  rappresentati  nel  Musico  Francco  Guicciardi, 
che  hu  la  sorte  di  esser  servidore  di  V.  A.,  avendomi  insinuato  ü  desiderio  di  vederlo 
per  qualche  tempo  in  queete  parti,  sono  a  porgere  all'  A.  V.  le  instanze  più  cordiali 
perche  si  degni  .  .  .  darli  campo  di  trasferirvisi . . .« 

Der  Herzog  hatte  aber  Giucciardi  schon  vergeben  (Modena,  3.  Mai  1710): 

»II  Musico  Guizzardi,  che  V.  A.  mi  ricerca  è  présentement^  alla  Corte  Imperiale, 
ove  io  Thö  inviato  puoche  settimane  sono  per  secondare,  et  ubbidire  le  premure  della 
M.  S.  Cesarea.  Mi  truovo  ancor  per  esso  in  qualche  impegno  col  S'  Principe  di  To- 
scana,  onde  costituito  in  tali  termini  non  posso  rispondere  all'  A.  V.  E.  se  non,  che 
oompito,  che  habbi  il  Musico  Ii  preaccenati  impegni  . .  .< 

Besonders  aber  waren  es  die  Musiker  seines  Bruders  und  Nachfolgers 
als  Kurfürst  Carl  Philipp,  die  häufig  zwischen  Düsseldorf  und  Breslau  oder 
Innsbruck  hin  und  her  wandern  mußten.  So  schickt  er  (ö.  Mai  1706)  einen 
Lautenisten  Weiß,  wohl  den  Vater  (?)  des  berühmten  Sylvius  Leopold,  nach 
Breslau  seinem  Bruder  zurück4): 

»Ew.  Ld.  erstatte  hiermit  fr.  brüeder.  hohen  Danck,  daß  denenaelben  dero 
Lautenisten  Weiß  hiehero  zue  kommen,  und  bey  mir  sich  hören  zu  laßen  erlsubnuß 
zue  geben,  gefällig  gewesen,  es  hatt  sich  diser  virtuos  soloher  gestalten  wehrender 
seiner  anwesenheith  aufgefuhret,  daß  ich  darab  sattsames  Vergnüegen  und  Contento 
billich  Verspüret . .  .< 

Am  4.  Okt.  1707,  Innsbruck,  bittet  Carl  Philipp  den  Kurfürsten5): 

».  .  .  Vnderstehe  mich  Mhlh  bruderen  meinen  Kammermi/«ff«»i  Vud  instrumentait 
compomsten  [Gottfried'  finger  mit  namen  dehmühtigst  zue  reccomendiren,  Vnd  weilen 
derselbe  ein  so  sehnlige[s  Verlangen  zeiget  gleich  meinem  Ca/W/meister  Jacobus 
[Greberl  in  dero  dienten  doch  nur  mit  dem  bloscn  Tittdl  Vnd  ohne  die  geringste 

1)  K.  bl.  60/2. 

2j  Zeitschr.  d.  IMG.  8,  S.  277. 
3]  K.  bl.  62/4 

4}  K.  bl.  52/115.    Vgl.  H.  Volk  mann,  S  L.  Weiß  in  »Musik«  VI,  3,  S.  272. 
6)  K.  bl.  52  1(>.   Über  Finger  u.  Grebers.  Walter,  a.  a.  O. 
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besoldung  zuestehen,  Vor  den  selben  den  Titelt  alß  bof  oder  camtner  raht  auszue- 
bitten ...» 

—  eine  Bitte,  die  J.  W.  am  27.  Okt.  erfüllte.  —  Im  gleichen  Jahr,  1707, 
empfahl  J.  W.  den  Dichter  Giovanni  Domenico  Pallavicini  nach  Innsbrack 
als  Sekretär:  Pallavicini  dankt  am  15.  November1): 

»Atleso  le  benignissime  raceotnandaxioni  di  V.  A.  S.  E.  il  Seru,°  Principe  Palatino 
ha  avuto  la  Clenienxa  di  conferirmi  il  Poslo,  al  quale  V.  A.  S.  E.  si  c  degnata  pro- 
pormi  Aterà  lincombenxa  di  Scriuere  aW  A.  S.  Serma  le  leUere  Francesi;  e  spero  Hi 
esaere  medesimamente  adoperato  alV  occasixme  di  qualche  operetta,  che  l'A.  Sua  dcside* 
russe  avère  nel  Teatrino  contiguo  alla  Sua  Residenxa  .  .  .« 

1708  war  Pallavicini  in  Düsseldorf;  die  Schulden  seines  Herrn  werden 
ihm  in  den  nächsten  Jahren  mehr  Gelegenheit  zur  Entfaltung  seiner  prak- 
tischen denn  poetischen  Tätigkeit  gegeben  haben. 

*  * 

* 

Es  war  kein  Gegenstand  der  Kunst,  der  Attilio  Ariosti  mit  Jo- 
hann Wilhelm  in  Verbindung  brachte.  Ariosti  war  seit  vielen  Jahren  das 
Opfer  von  Verläumdungen  und  Intriguen,  die  ihn  vom  Berliner  Hofe  zu 
entfernen  den  Zweck  hatten  und  endlich  auch  zum  Ziele  führten2).  In 
die  Zeit,  da  Ariosti  schon  entschlossen  war,  über  Wien  in  sein  Kloster  nach 
Bologna  zurückzukehren,  führt  uns  der  Dankbrief  des  Künstlers  für  das  An- 
erbieten Johann  Wilhelm's ,  ihm  eine  vorläufige  Zuflucht  in  Düsseldorf  zu 
gewähren,  um  ihn  mit  Empfehlungen  an  den  Florentiner  Hof  zu  versehen. 

—  Ariosti  hat  seines  Gönners  nicht  vergessen;  im  April  1707  teilt  er  ihm  von 
Wien  aus  mit,  daß  ihn  Kaiser  Joseph  mit  dem  Charakter  eines  General- 
agenten in  Italien  nach  seinem  Vaterland  entlassen  und  mit  einer  Pension 
beschenkt  habe3),  und  benutzt  die  Gelegenheit,  dem  Kurfürsten  ein  Gemälde 
auf  Alabaster,  seinerzeit  im  Besitz  der  Königin  von  Schweden,  anzubieten. 
Auch  nach  Johann  Wilhelm's  Tod  versucht  Ariosti  seine  Beziehungen  zum 
kurpfälzischen  Hofe  weiterzuspinnen  ;  am  27.  Mai  1717  bittet  er  Carl  Philipp 
um  die  Übertragung  der  kurpfülzischeu  Agentur  in  London4). 

Johann  Christoph  Pez  eröffnet  die  Reihe  der  Komponisten,  von  denen 
die  Akten  Musikaliensendungen  an  den  Kurfürsten  bezeugen.  Seine  Be- 
ziehungen zum  Düsseldorfer  Hof  hat  er  wohl  während  seiner  Tätigkeit  als 
kurkölnischer  Kapellmeister  geknüpft.  Aus  Stuttgart  schickt  er  dem  Kur- 
fürsten ein  Werk  —  wahrscheinlich  das  1706  zu  Augsburg  erschienene 
»Jubilum  mùsale  septuplex*  mit  einem  Begleitschreiben  in  folgendem  ent- 
setzlichen Italienisch5): 

*Alt'M  Sermiss0"'.  II  possesso  in  cut  mi  tien?  la  somma  Clemenxa  del  A.  V.  E. 
porge  adiio  alla  mia  osservanxa  di  suplicarla  in  lutte  le  congiontttrc  corne  fà  nella  prc~ 
sente  à  fauore  di  questc  mie  poucre  fatiehe  qiiali  benehe  pieciole  aualorate  nondimeno 
dalla  Grande-  del  suo  animo  solilo  à  dispensar  Oraxic  punto  non  dubbito  sijne  Oro- 
dite.  Sjxro  le  mie  suplirhe  sarranno  jauoreuoli  e  benehe  siano  per  farmi  conoscerc 
linnata  sua  magnan  imita,  nondimeno  aumenteranno  in  me  TaUig"':  priego  F.  A.  S.  a 

1  K.  bl.  57/«. 

2}  Vgl.  Ebert,  a.  a.  0. 

3;  Leibniz  erwähnt  einmal  dieser  Tatsache,    op.  ed.  Klopp.  I,  9,  S.  427. 
4;  s.  Anhang  Nr.  2. 
5  K.  bl.  57/8. 
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dispensarmene  Plionore.  mentre  le  bacciu  con  profondissimo  ossequio  Finfi-mo  delle 
Vesti .  ,  .  Sfucarda  Ii  29  Souembre  1706...  Qio:  Oristoforo  Pex* 

.Toh.  W.  antwortet,  Düsseldorf,  12.  Febr.  1707. 

•  AI  Pex  Maestro  di  Cappella  dd  S*  Duca  di  Virtemherga.  Stiiggard.  Coro  Pex. 
Ci  sono  ginnte  le  composixioni ,  che  aveti  voluto  trasmetterci ,  e  come  da  lungo  tempo 
facciamo  tnolto  caso  delta  rostra  rirtù,  cosi  <•  stato  da  Noi  oltremodo  gradito  questo 
atto  della  vostra  cortesia;  alla  quale  mentre  siamo  tenuti,  vi  amfermiamo  .  . .« 

Noch  verbindlichere  Dankschreiben  erhalten  die  vornehmen  Dilettanten, 
die  .1.  W.  mit  Kompositionen  erfreuen.    Da  ist  Conte  Aleasandro  Savioli 

in  Venedig,  der  ihm  (Ven.,  13.  Feb.  1-71-°1™^1Ven,J  >sei  mie  deboli  Composi- 
xioni musimli<  überschickt und  den  Dank  erhält  (Düsseid.,  28.  Feb.): 

•Del  dono  . .  reite  hà  voluto  fartni  (Talcune  sue  composixioni  musicali,  gliene  pro- 
fesso  tutto  robbligo,  e  bramo,  che  passino  quest  i  giomi  di  Quaresima  per  poterne  goder* 
in  Camera,  et  ammirare  il  sua  buon  gusto .  .  .« 

—  ferner  Conte  Nicola  Sabbioni  in  Fermo,  der  (30.  Aug.  1715)*)  •  una 
pircola  opera  di  Poe&ia,  t  Musica*  nach  Düsseldorf  sendet;  am  interessantesten 
aber  ist  eine  Sendung  des  siebzehnjährigen  Herzogs  J ohann  Ernst  von  Sachsen 
Weimar3),  weil  sie  aus  dem  Kreise  Johann  Sebastian  Bach's  stammt  und 
vielleicht  seine  prüfenden  Augen  darauf  geruht  haben4);  das  Begleitschreiben 
lautet: 

•  Monseigneur  I<es  bontés  que  Votre  Altesse  Electorale  m'a  témoignées  pendant  mon 
séjour  à  Düsseldorf,  me  font  prendre  la  lifterté  de  lui  presenter  quelques  Pièces  de  Mu- 
sique, qw  fai  composées  depuis  mon  retour  <f  Utrecht.  Je  ne  doute  pas,  Monseigneur t 
que  mus  ne  trouviez  cet  Ouvrage  beaucoup  au  dessous  du  grand  goût  que  Vous  arex 
en  Musique:  Mais  si  Vous  daignez,  considérer  que  ce  n'est  qtCun  échantillon  de  mon 
attachement  pour  cette  Science,  et  du  profond  respect  que  je  conserve  pour  Votre  Altesse 
Electorale,  vous  me  pardonnerex  aisément .  .  .  Weimar  ce  4*  Décembre  /7/.V.« 

J.  W.  antwortet,  Düsseldorf,  20.  Jan.  1714: 

».. .  Von  dero  Musicali  sehen  composition  einige  stück  .  .  .  finde  (Ich;  .  .  .  von  Boi- 
cher perfection,  daÜ  Ich  billige  Ursach  habe.  Ew.  Ld:  dariür  .  .  .  den  schuldigsten 
Danck  abzustatten  .  .  .«  [gleichzeitig  eine  weit  schmeichelhaftere  französische  Antwort.! 

Wir  sahen  oben,  daß  J.  W.  den  Antonio  Bernacchi  in  seinem  Dienst 
wünschte;  aber  auch  einen  der  beiden  andern  großen  Gesangsmeister  der 
Epoche  hat  der  Kurfürst  geschätzt  und  geehrt5!  :  Francesco  Pistocchi  war 
sein  Ehrenkaplan  und  bezog  seit  1714  eine  Pension.  Man  findet  im  An- 
hang") einen  in  seiner  naiven  Unverschämtheit  köstlichen  Brief  Pistocchi's 
an  den  Kurfürsten  und  dessen  humane  Antwort:  Pistocchi  will  für  Über- 
sendung und  Widmung  einer  Messe  und  zweier  Psalmen  ein  Porträt  Johann 
Wilhelm' s  und  eine  Pensionserhöhung,  damit  er  sich  statt  eines  Pferds  ein 
Paar  halten  könne! 


1)  K.  bl.  66/15. 

2  K.  bl.  56/16. 

3  K.  bl.  63/13. 

4,  Vgl.  Spitt»,  I,  408. 

5)  Ein  Pier  Francesco  Tosi.  Agent  des  Kurfürsten  in  Mailand,  ist  nicht  identisch 
mit  dem  berühmten  Sänger,  seinem  Namensvetter. 
6;  Nr.  3. 
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Antonio  Gianettini,  Kapellmeister  in  Modena,  scheint  persönliche  und 
künstlerische  Beziehungen  zum  Düsseldorfer  Hof  lange  vor  1715,  da  er  Kom- 
positionen an  J.  W.  schickte,  unterhalten  zu  haben:  vielleicht  hielt  er  sich 
zur  Zeit,  da  man  in  Braunschweig  und  Hamburg  Opern  von  ihm  aufführte, 
selber  in  Deutschland  auf  V'.  Dagegen  wählte  der  Trientiner  Meister  Francesco 
Antonio  Bonporti  keinen  geringeren  als  Francesco  Veracini  zum  Apostel 
seiner  Werke  am  Düsseldorfer  Hof:  die  Nachricht,  daß  Veracini  im  Jahre 
1715  Bonporti's  opus  10.  (?)  »La  pace<  vor  J.  W.  vortrug,  ist  für  seine 
Lebensbeschreibung  nicht  unwichtig.  Bonporti  hat  sechs  Jahre  später  seine 
kurpfälzischen  Qönner  nochmals  um  Vermittlung  in  Rom  angegangen,  um 
ein  in  Trient  vakantes  Kanonikat  zu  erhalten2). 

Unter  diesen  Dil  minorum  gentium  ragen  hervor  der  Münchener  Hof- 
kapellmeiBter  Giuseppe  Antonio  Bernabei,  der  seit  1713  die  Düsseldorfer 
Kapelle  unermüdlich  mit  Kirchenkompositionen  versorgte  und  seine  Sendun- 
gen mit  höchst  anziehenden,  biographisch  und  musikgeschichtlich  wertvollen 
Briefen  an  Job.  W.  begleitete3),  —  und  Arcangelo  Corelli,  wohl  der  klang- 
vollste Musikername  in  jener  Zeit.  Anfangs  1708  tritt  sein  Name  zum  ersten 
Male  in  den  Akten  auf:  die  mißverstandene  Nachricht  vom  Tode  Giuseppe 
Torelli's  hatte  den  Kurfürsten  zu  einer  Anfrage  bei  seinem  römischen  Agenten 
Ant°.  Maria  Fe  de  veranlaßt,  ob  Corelli  wirklich  gestorben  sei;  Fede  ant- 
wortete (Rom,  3.  März  1708)  *): 

•  E  falsissima  la  roce  corsa  costi  délia  morte  del  fainoso  Sotiatore  Arcangelo  Corelli. 
m  entre  Egli  vive,  e  vive  ne  II  a  corir  del  Sig1  Cardinale  Oltobono ,  ore  dà  continue  prove 
tkl  Suo  Volare  assieine  con  molti  altri  Celebri  Professorin  che  si  alimentant)  dalla  splen- 
dida  Beneficenza  di  vn  Porporalo  si  degno.* 

Fede  war  es  auch,  der,  vielleicht  nicht  ohne  Auftrag  aus  Düsseldorf, 
in  Kardinal  Ottoboni  drang,  Corelli  zur  Komposition  eines  ausdrücklich  für 
Johann  Wilhelm  bestimmten  Werks  zu  veranlassen.  Im  Mai  1708  schickt 
denn  Corelli  auch  ein  Concertino  da  camera  nach  Düsseldorf:  eines  der  vier 
Concerti  da  camera,  die  in  op.  6,  dem  Johann  Wilhelm  gewidmeten  Werk 
Corelli's,  nach  des  Meisters  Tode  veröffentlicht  wurden.  Nichts  ist  für  Corelli's 
Wesen  bezeichnender  als  der  die  Sendung  begleitende  bescheidene,  ja  fast 
timide  Brief,  auf  den  J.  W.  in  einem  artigen,  von  Steffani  gezeichneten 
Schreibon  antwortete5). 

Erst  nach  dem  Tode  Corelli's  (1713}  hat  Kardinal  Ottoboni  von  Joh.  W. 
den  Titel  »Marcltese  di  Ladtnburgi  (dem  Ortchen  zwischen  Heidelberg  und 
Mannheim)  für  das  Haupt  der  Familie  Corelli  erwirkt.  Der  gute  Corelli 
selbst  hat  nie  eine  Ahnung  gehabt  von  dieser  seiner  Standeserhöhung,  die 
sein  Gönner  auf  dem  Grabstein,  den  er  ihm  setzte,  auch  auf  ihn  ausdehnte  : 
des  bescheidenen  Corelli  sparsame  Lebensführung  ermöglichte  seinen  Erben 
einen  adeligen  Aufwand,  und  nun  mußte  sein  Weltruhm  dazu  herhalten, 
ihnen  auch  den  entsprechenden  Titel  zu  verschaffen.  Auch  die  Widmung 
der  Concerti  grossi  an  den  Kurfürsten  scheint  mehr  von  Ottoboni  als  von  Co- 
relli selbst  ausgegangen  zu  sein.    Die  nicht  eben  würdige  Korrespondenz  über 


1  Vgl.  Anhang  Nr.  4. 

2  Anhang  Nr.  ö. 

3  Anhang  Nr.  6. 

4  K.  bl.  66/2. 

öj  Im  Anhang  Nr.  7  sind  alle  Corelli  angehenden  Akten  zusammengestellt. 
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diese  Angelegenheit  hat  wenigstens  das  Verdienst,  uns  den  Vertrag  Corelli's 
mit  seinem  Verleger,  die  Sorgen  Matteo  Fornari's  (des  Erben  seines  musi- 
kalischen Nachlasses)  während  der  Drucklegung  von  opus  6  vor  Augen  ztt 
fuhren  und  uns  die  Reihe  der  Brüder  Corelli's  mit  Namen  vorzustellen. 


Anhang. 

1)  Aus  den  Berichten  des  romischen  Agenten  P.  Pierueci.  betreffend  Saiten- 
sendungen au  den  Neuburger  Hof. 

(Phil.  Wilhelm  an  Pierueci.  Düsseldorf,  24.  Aug.  1658  K.  bl.  71/1].)  —  .  .  .  con 
la  prossima  posta  ci  inuiate  qualche  mazzo  di  corde  di  Roma  per  il  nostro  Vio- 
lonista  conforme  al  solito  . . .  Düsseldorf,  20.  Febr.  1666.  P.  W.  an  Fantuzzi  |K. 
bl.  fie/1].  Saitenbestellung  von  Moochi's  Hand:)  -  Quattro  Mazzi  di  Cantini  da 
liuto  Turchine  sottili.  —  Sei  Mazzi  di  Cantini  da  Violino  4  Torchine  e  2  Bianchi. 

—  doi  Mazzi  di  seconde  e  terse  da  Violino  —  da  prendere  al  Jnaegna  del  Agnello 
alla  Regola  .  . .  Rom,  29.  Aug.  1671.  Pierueci  an  Ph.  W.  [K.  bl.  71/2].)  —  Ho  or- 
dinate le  corde  per  la  Musica  comandatemi  da  V.  A.  S.,  et  uerranno  con  il  primo 
ordinario  délie  migliori,  che  si  trouano.  Essend  oui  i  dolsuto  col  Maestro,  che  le  ultime 
non  sono  state  di  quella  perfettione  délie  altre,  m  hà  risposto,  che  à  uolere  délie  più 
squisite  sia  necessario  farne  la  prouisione  del  mese  di  Maggio,  et  di  Oiugno,  perche 
in  quel  tempo  sono  le  migliori,  che  si  faccino.  (Rom,  4.  Sept.  1677.  desgl.  [K.  bl.  71/8].) 

—  . . .  hö  comprato  per  la  musica  il  mazzo  di  corde  da  Chitarra,  et  il  paro  di  Corde  da 
Colascione,  et  accluse  .  .  .  l'invio  all1  A.  V.  (Grünau,  4.  Okt.  1679.  Ph.  W.  an  Pierueci 
[K.  bl.  71/4;.)  —  ...  bisognando  .  .  per  la  nostra  Musica  le  oorde  délie  due  note  qui 
annesse,  v'ordoniamo  . . .  che  compriate  délie  più  fresche  et  squisite  ...  et  servendo 
una  di  queste  note  per  i  Violini,  et  Taltra  per  la  Viola  di  gamba,  cosl  separate  le 
manderete  in  vn  plico,  corne  hauete  pratticato  altre  volte  .  .  .  (Einen  Tag  vorher, 
Bensberg,  3.  Okt.  1679,  macht  auch  Johann  Wilhelm  für  seine  Düsseldorfer  Kapelle 
eine  Bestellung  [K.  bl.  72/1  )  .  .  .  trouandomi  per  hora  à  Dusseldorf  cou  la  Signora 
mia  Consorte  Arciduchessa  e  tutta  la  mia  Corte,  e  bisognando  alli  musici  di  mia 
camera  corde  da  Violino,  V.  S.  mi  farà  gran  piacere,  quando  mené  mandarà  otto 
mazzi...  (Rom,  22.  Nov.  1687.  Pierueci  au  Johann  Wilh.  [K.  bl.  72  3].)  —  Er- 
wähnung von)  corde  per  Istromenti  musicali,  et  un  pachetto  di  composizioni  .  .  . 
. . .  10.  Mai  des  gleichen  Jahres  an  Ph.  W.)  Alla  Cassetta  in  un  piego  separate  aggiongo 
quattro  libri  coperti  di  cartone  di  Sinfonie  à  trè  di  Carlo  Manelli  Romano  detto 
del  Violino,  ohe  a  Ul  effetto  mi  sono  state  consegnate  insieme  con  la  detta  scatoletta 
col  supposto,  che  essendo  la  composizione  stimata,  possa  esser  di  gusto  ancora  dell' 
A.  V.  (Rom,  9.  Dez.  1690.  Pierueci  an  Job.  W.  (K.  bl.  72/2|:  .  .  .  mi  dispiace.  che  le 
ultime  inviate  (corde;  siano  riuscite  per  la  maggior  parte  poco  bone  ;  ma  come  io  non 
sono  del  mestiero,  non  me  ne  intendo.  e  mi  conviene  servirmi  d'altri,  e  sarebbe  bene, 
che  Tistesso  [Gio.  Ant°.]  Sabatini,  [Violinista  di  Camera  che  haverâ  conoscenza  in 
Roma  di  qualche  Violinista,  me  lo  scrives9e,  di  chi  posso  valermi  di  esso  in  far  la  pro- 
visione  .  . .  (Rom,  20.  Jan.  1691.  desgl.  [K.  bl.  72/3];  .  .  .  per  haverle  je  corde)  buone,  e 
délie  migliori  mi  valerô  délia  perizia  del  Sign:  Vanni  eletto,  e  nominatomi  dà  co- 
testo  Virtuoso  Forll  Gio.  Capello  detto  F.l,  che  ne  ha  scritto  al  suo  Procura- 
tore  Corradini.  e  detto  Vanni.  è  huonio  pratico,  e  del  mestiere.  e  due  giorni  fà  fu 
dà  me  ad  offerirsi,  acciô  V.  A.  E.  sia  ben  seruita,  e  codesto  Sabatini  sodisfatto  . .  . 
Bensberg,  2ô.  Nov.  1691.  Joh.  W.  an  Pierueci  [K.  bl.  72'3]\  Hauendo  di  bisogno 
di  buone  corde  di  liutto  fresche  et  Bcielte,  vogliamo,  che  ne  compriate  due  mazzi 
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bianchi,  contenenti  la  maggior  parte  prime,  6  come  i  francesi  l'addomandano 
chantererelles,  col  mezzo  del  Maestro  di  liutto  Giuliano  Blovin,  o  sc 
quello  non  fosse  più  à  Roma,  di  qualched'un'  altro  .  .  .  (Rom,  23.  Febr.  1692. 
Fierucci  an  Joh.  W.  (K.  bl.  72/3].)  —  Mi  dispiace  che  Ii  due  mazzi  di  Corde  in- 
viate  per  la  Musica  non  sian  state  di  quella  qualité,  e  bontà,  che  qui  mi  fù  suppo- 
sto  dal  Maestro  che  le  scielse,  e  che  io  desideravo;  mà  mi  dice  il  Maestro  di  Lento 
Guglielmo  Blovin,  che  le  procurô,  che  quest'anno  in  Roma  son  poche  le  buone.  e 
perfette,  che  si  trovano  .  .  . 

Nr.  2. 

a)  Attilio  Ariosti  an  Joh.  Wilhelm.    Berlin  13.  Okt.  1703» . 

Ser1"»  Ëllettorale  Âltezza.  Mi  rincresce  nell*  anima  il  non  hauer  saputo  dalla  Ser"-1 
Eletrice  di  Brunsuich  la  dispositione  generosa  e  benigna  ch'a  fauore  d'un  suo  im- 
meriteuole  ma  ossequiosissimo  Seruitore  s'è  degnata  mostrare  TA.  V.  E.  se  non  hieri 
sera,  che  uuol  dire  molto  doppo  che  haueuo  preso  impegno  d'andar  a  Vienna  ii 
passaggio  del  Tirolo  essendo  impraticabile  al  présente,  col  Sigr  Raiter  Organist» 
<ïi  S.  M.  Im.2)  e  di  già  saressimo  partiti  per  quella  parte  se  non  fosse  stato  sorpreso 
quatro  giorni  sono  da  dolori  eccessiui  che  lo  tengono  inchiodato  in  un  letto:  La  carità. 
e  l'obligo  dell1  antica  nostra  amicizia  non  permettono  ch'io  l'abbandoni  e  lo  Iasci  in 
si  miserabile  stato,  e  fra  gente  incognita  almeno  sin  tanto  che  si  ueda  quai  corso 
prenderà  il  maie. 

Questo  intanto  mi  priua  dell'  honore  di  uolar  a  piedi  di  V.  A.  El.  come  haurei 
fatto  se  fbssi  stato  in  roia  libertà  per  sacrincar  a  suoi  SermI  cenni  me  stesso  in  ric- 
conoscenza  délie  gratie  offertemi  con  benignità  incomparabile.  sono  percio  sforzato  a 
prender  la  libertà  d'inuiarle  con  questa  Jettera  humil"  e  ringratiamenti.  et  ardentissime 
supliche  acciô  TA.  V.  E.  m'onori  délie  raccomandationi  esebite  presso  l'A.  R  del  Ser"»" 
Gran  Duca  che  è  la  più  alta  fortuna  ch'io  possa  desiderare  in  Italia,  e  bastera  che 
faccia  addrizzarc  le  lettere  in  Casa  del  Sigr  Co.  di  Molart  [kaiserl.  Musikintendant] 
dou'io  alloggerô  per  il  breue  tempo  del  mio  soggiorno  [in  Vienna],  hauendo  già  l'ho- 
nore d'essere  stato  conosciuto  e  benignamente  compatito  e  beneficato  da  S.  M.  Imp. 
Jo  sarö  di  gratie  tant'  importanti  perpettuamente  obligatu  a  V.  A.  El.  alla  quale  au- 
guro  dal  cielo  ogni  accrescimento  di  gloria  .  .  .  Berlino  li  13  Otto«  1703. 

b;  Düsseldorf.  27.  Okt.  1703.    Kurf.  Joh.  Wilh.  al  P.  Attilio  Ariosti  Seruita. 

Vienna. 

Molto  Reu1«'  Padre.  Concorro  ne'  Sentiment!  universali.  e  mi  consolo  d'udire  la  di 
loi  presa  risoluzione  di  portarsi  alla  Patria.  et  alla  sua  Religione,  in  seno  délia  quale 
troverà  ogni  più  bramato  riposo.  L'haverei  accolta  secondo  il  mio  stile  co'  Virtuosi 
di  grido  suoi  pari,  se  auesse  preso  questo  camino.  mà  giacchii  le  comple  di  pigliar  il 
più  spedito,  le  trasmetto  costi  la  lettera  per  il  Serenissimo  Gran  Duca,  che  non  puô  se 
non  riuseirle  efficace  in  compagnia  délie  di  lei  qualità,  e  délia  propensione  al  benefi- 
carc  pro  fessât  a  dal  mio  Serenissimo  Suocero.  Diarai  ella  ulteriori  motivi  d'adoperarmi 
in  suo  vantaggio;  raentre  l'assicuro  .  .  . 

c;  Wien,  lß.  Apr.  1707.    Ariosti  an  J.  W.3 

S.  A.  E.  Hanno  ottenuto  le  mie  premurose  istanze  apresso  L'Aug1110  Padrone 
benigna  licenza  di  portarmi  in  Italia,  accompagnato  di  Carattere,  e  Pensione  degna 
solo  délia  generosa  sua  Munifirenza  :  Nel  porgerne  l'aviso  a  V-  A.  E.  per  riceveiv 

1  K.  bl.  55/7. 

2i  Dieser  Besuch  Georg  Reutter's  in  Berlin  war  bisher  unbekannt.  Reutter 
war  damals  Organist  an  St.  Stephan  in  Wien.    Vgl.  Stollbrock.  V.  f.  MW.  8,  162. 
3  K.  bl.  57/8. 
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l'onore  degl'  alti  suoi  comandi  per  quella  volta,  mi  dô  la  liberté  di  offrirle  L'Origi- 
nale dell'  anneMo  disegno,  che  già  doueua  esaer  ueduto  da  V.  A.  E.  nel  tempo  del 
suo  soggiorno  in  Vienna  Anni  sono  [1704],  mà  intrauersato  da  qualche  poco  amore- 
uule.  fui  priuato  di  questa  gratia,  e  V.  A.  E.  del  piacere  di  uedere  una  cosa  cosi  ram. 
Jo  l'ho  conseruata  sino  ad  ora,  sempre  con  la  speranza  di  colocarla  nel  gabinetto  di 
V.  A.  E.  come  degna  del  perffetmo  suo  gusto:  ed  al  présente  che  si  auicina  la  mia 
partenza  lo  propongo  a  V.  A.  E.  mentre  oltre  il  desiderio  di  uederlo  nelle  mani  di 
V.  A.  E.  potrô  con  questo  mezzo  regolare  Ii  miei  interessi,  e  solecitare  il  mio  uiaggio. 
Suplico  dunque  con  tutta  la  douta  Vmiliatione  L'A.  V.  E.  farmi  peruenire  la  sua 
mente  per  mezzo  di  Carlo  Pietragrua  che  a  mio  nome  sara  a  piedi  di  V.  A.  E.  alia 
quale  sono  . .  . 

(Beiliegt  eine  interessante  Informatùme  über  das  angebotene  Bild.] 
d  London,  27.  Mai  1717.  Ariosti  an  Kurfürst  Carl  Philipp«;. 
Monseigneur.  La  gracieuse  lettre  que  V.  A.  E.  me  fit  la  grace  de  m'escrire 
d'Ispruch,  estent  compossé  d'expressions  généreuses  me  fait  tout  espérer  de  Sa  Clé- 
mence. Elle  me  marque  en  particulier  d'attendre  jusque  autant  qu'il  se  présente  un 
occasion  fauorable  pour  me  placer  honnorablement  a  son  Auguste  seruice,  çe  (!)  pour 
çela  que  je  prend  la  liberté  de  suplier  V.  A.  E.  à  m'accorder  le  Caractère  de  son 
Agent  en  Angleterre,  car  ajent  dans  ce  Pays  Jcy  baucoup  d'agremens,  et  de  con- 
noisençes  souffisents  pour  bien  seruir  V.  A.  E.  en  toute  sortes  de  commissions  qu'elle 
pouroit  m'ordonner,  je  me  flatte  par  mon  atacheroent  de  me  rendre  digne  de  La 
graçe  que  je  luy  demend.  Le  Ba.[ron  Smitmann  [Schmittmann  à  present  Icy 
ministre  de  V.  A.  E.  estent  un  de  mes  amy  depuis  20  An  ne  sora  pas  fâchée  de 
m'auoir  son  Camarade  pour  la  seruice  de  V.  A.  E.  j'attendrois  impatienment  la  reso- 
lution de  V.  A.  E.  la  dessus  .  .  . 

Nr.  3. 

a)  Bologna.  30.  März  1715.    Francesco  Antonio  Pistocchi  an  J.  W.*). 

Serenis"*  Altezza  Elettorale.  La  cleraentissima  benignità  deir  Alt«  Vos"»  Elet- 
torale  hà  saputo  con  moite  grazie  rendermi  beneficato.  e  nello  stesso,  ardito,  e  ciù  puö 
V.  A"1  comprendere  dal  vedere  con  quai  liberta  io  mi  fb  ad  csebirle  questa  messa 
con  due  Salmi  appostatamente  composti,  benche  con  note  di  poco  valore;  ed  a 
richiederle  per  unica  mia  consolazione,  la  di  lei  Effigie,  e  a  supplicarla  finalmente  di 
qualche  aumento  alla  pensione  che  benignamente  -8»  degnô  concedermi  l'Anno  passato: 
tutte  queste  cose,  veramente,  fanno  una  Somma  comprobazione  alla  mia  temerità.  Le 
imperfezzioni  mie  corporali  Sono  quelle  che  instigato  mi  anno  per  giungere  a  tale 
ardire.  La  carità  che  V.  A.  Elie  mi  fecc  fà  ch'io  mantengo  un  Cauallo;  Quella  che 
»1  Sigr  Iddio  gl'inspirerà  di  farmi  potrù  fare  ch'io  ne  mantenga  due,  e  con  questi  tal 
volta  potrô  uscendo  di  Casa  acudire  a  qualche  mio  interesse,  che  per  altro  dalla  Seca- 
tica  !  che  patisco.  mi  viene  impedito.  Non  lascio  mai,  ne  lascerù  di  porger  preghiere 
ail'  Altisn,°  Iddio.  per  TA'»  V^  El1«,  e  volesse  il  medemo  Sigr  per  sua  Miseri'»  che 
fossero  accettate  in  quel  grado  ch'io  vorrei  per  la  prospéra  e  longa  di  lei  conserva- 
zione,  come  debolmente  l'esebirô  sin  che  avrô  vita  .  . . 

b;  Düsseldorf,  12.  Mai  1715.  J.W.  »AI  Reu<io  Nostro  caro  D.  Franc"  Ant»  Pistocchi. 
Nostro  Cappellano  d'onore.  Bologna. 

Caro  Sr  Pistocchi.  Sono  doppiam**  tenuto  alla  di  lei  cortesia  del  dono  délia  Messa, 
e  de'  due  Salmi  in  Musica,  prima  per  la  stima,  in  cui  9ono  appresso  di  me  le  sue 
composizioni ,  e  poi  per  la  cordialité,  che  in  questa  sua  attenzione  ho  riconosciuta. 

1  K.  bl.  57  10 

2  K.  bl.  55'8. 
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Daro  ordine,  perché  venga  adempito  all'  affettuoso  desiderio,  ch'ella  mostra  d'avere  il 
mio  ritratto;  e  goderd  di  darle  in  miglior  congiontura  maggior  contrasseguo  delT 
animo  mio,  mentre  le  auguro  ogni  vera  contentezza  .  .  . 

Nr.  4. 

aj  Modena,  26.  April  1716.    Antonio  Gianettini  an  J.  W.';. 

S.  A.  E.  L'auer  io  in  altri  tempi  sperimentato  dalla  Clemenza  incomparabile  di 
V»  Alt»  Elett'e  un  beniguissimo  gradimento  per  le  mie  debolezze,  Mi  rendu  ora  ardito 
di  rinouarle  a  piedi  Ser1  '  di  V»  Elett'e  Alt»  alcune  Mie  roze  compositioni,  in  contra- 
segno  di  quella  ueneratione,  e  di  quel  glorioso  Seruaggio,  di  cuj  la  Med11  Alt'*  \m 
Elettorale,  non  hà  Sdegnato,  che  per  lo  passato  io  Mi  fregö;  e  Se  queste,  quali  siano 
debolissime  Mie  fatiche,  giungessero  mai  a  destare  nella  gran  Mente  di  V.  E.  Alt*  la 
rimembranza  del  più  umile  de  Suoj  Seruitori.  ed  à  rendersi  Meriteuoli  de  Ser1"'  di  lej 
comandi,  Sorte  per  Mè,  ne  più  Fortunata  o  felice  potria  Mai  nascere;  e  come  con 
ambitione  la  bramo,  rassegnatissimo  e  colmo  d'ossequio  l'imploro,  Mentre  umiliato  Mi 
d»>  l'onore  di  protestarmj  a  piedi  Ser  "'  . .  . 

b)  Düsseldorf,  3.  Juli  1715.  J.  W.  »AI  S'  Antonio  Gianettini  Maestro  di  Cap- 
pella, Modana.« 

Caro  Sr  Gianettini.  Per  mano  del  Fiori  mio  Aiutaute  di  Camera,  ho  ricevuto 
le  di  lei  Composizioni  da  me  non  ordinariamente  gradite,  e  per  la  stima,  che  ho 
sempre  fatta  del  suo  talento,  e  perché  sono  a  me  contrasseguo  délia  sua  affettuosa 
memoria.  Kingraziandonela  perô  cordialmente  goderô  di  tutti  grincontri  di  mani- 
fester le  la  propensa  volontà  mia,  mentre  resto. 

Nr.  ô. 

a)  Trient,  17.  Dez.  1715.    Franc.  Ant.  Bonporti  an  J.  W.'). 

A.  E.  S.,  ProI,p  Clemmo,  Benig1»0,  e  Gratios'"".  Noir  augurare  il  colmo  delli  più 
felici  auuenimenti,  nel  nouo  anno,  all'  A.  V.  E.  Ser"»,  ardisco  riuerentissimamente 
ricordarle  l'Opéra  mia  di  Violino  solo  trasmessala.  e  prodotta  dal  Sig»"  Veracini 
alla  tauola  dell'  A.  V.  E.  Ser"»,  che  se  uenisse  giudicata  délia  Medesima  non  iudegna 
di  qualche  segno  di  Clementissimo  aggradimento ,  questo  si  potrà  consegnare  al  Sigr 
Wilderer  Maestro  di  Capeila  di  Corte,  e  faccio  profondissimo  inchino  .  .  .  Trento  nel 
Tirollo  17  Décembre  1715. 

b)  Trient,  23.  Febr.  1721.  Fr.  A.  Bon porti  an  Pfalzgrat  Joseph  Carl  Emanuel 
von  Sulzbach2). 

A.  Scrroa  Signo«  e  Pro"e  Clem  "°.  La  somma  Benignità  deir  A.  V.  Ser"  »,  e  la 
Gratiosissima  Offerta,  con  cui  tanto  mi  degna,  mi  anima  à  riuerentissimamente  suppli- 
carla  d'intereedermi  una  Lettera  Commendatizia  dal  Ser10  Signor  Elettor  Palatino 
Suocero  degniss»"  délia  Medesima,  da  dirigersi  a  Nostro  Signore,  in  occaaione,  che 
stà  per  uacare  nella  nostra  Cattedrale  di  Treuto  un  Canonicato,  a  cui  io  aspiro. 

A  taie  effetto  supplico  anche  ossequiosissimamente  la  Sua  Conatural  Clemenza  a 
uolermi  degnarc  délia  Grazia  d'un  altra  Commendatizia  dell'  A.  V.  Ser"1*  Stessa .  ail1 
Ëmn>0  Signor  Cardinal  d'Haltam  Jmbasciatore  Cesareo  in  Roma,  che  auendone  poi  io 
come  spero,  Tintento,  lo  riconoscerö  sempre  tutto  dalla  Auttoreuolissima  Sua  Protet- 
tione,  e  qui  offerendomi  alli  Clem'»'  Suoi  comandi.  con  profondo  inchino  rim  mango  .  .  . 
Trento  nel  Tyrolo  23  Febr™  1721. 

Nr.  6. 

a,  München,  23.  Okt  1713.    G.  A.  Beruabei  au  J.  W.",. 

A.  S.  E.  Ardisco  importunar  Vostra  Àltezza  Sermu  Elct'e  con  la  présente  inuian- 
dogli  rintroiti  di  tutte  le  Domeniche,  e  di  tutte  le  Feste  dell"  Anno,  et  ancora 

1)  K.  bl.  57/9.  2  K.  bl.  57/10.  3,  K.  bl.  55/8. 
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Graduali  à  Cappella  per  la  Quaresima;  e  questi  Vhb  coniposti  adesso  con  qualche  studio 
particolare.  e  Ii  mando  in  Spartitura,  acciö  si  conosca,  e  si  ueda  da  gl'Intelligenti 
l'artifizio,  ch'hô  procurato  di  porre  in  questi  Graduali.  quali  sono  breu'«  in  riguardo 
di  non  tediar  l'Auditori,  ne  Ii  Sacerdoti,  con  farli  aspcttar  longamente  sopra  1" Altare. 
Spero  nella  Clemenza  sua,  che  gradira,  e  compatirà  ancora  questi  parti  del  mio  de- 
bole,  et  incanutito  ingegno;  e  quando  mi  stima,  e  conosce  abile  in  altro,  aura  la 
Bonta  di  commandarmi ,  mentrc  restando  sempre  ambizioso  de  suoi  ClementiBsimi 
cenni,  mi  ratifico  con  fargli  ossequiosissima  Riuerenza  .  . .  Monaco  23  8>>re  1713  .... 
Giuseppe  Antonio  Bernabei. 

b;  Düsseldorf,  12.  Nov.  1713.   J.  W.  an  G.  A.  Bernabei. 

Caro  Sr  Bernabei.  Con  quella  stima,  con  cui  soglio  riguardarc  le  sue  virtuose 
coiupoeizioni,  hö  ricevuto  gl'Introiti,  et  i  Graduali  da  lei  regalatimi,  e  gliene  sono  di 
cuore  obbligato.  Qualunque  volta  vorrà  arricchire  di  qualche  sua  nuova  Produzione 
la  mia  Cappella  gliene  averö  sempre  un  grado  particolare.  in  quella  guisa,  che  goderö 
degl1  incontri  di  palesarle  la  mia  affezione,  mentre  le  bramo  ogni  vero  contento. 

c)  München,  3.  Dez.  1713.    G.  A.  Bernabei  an  J.  W.j 

A.  S.  K.  La  Clemenza  di  Vostra  Altezza  Serenm*  Elettorale  dimostratami  con  gl'ef- 
fetti,  e  con  Taffetto  d'una  benignissima  risposta  alla  mia  umilissima  lettera,  m'incora- 
giece  à  »eruirla,  et  ubidirla  con  trasmettergli  Ii  presenti  Salmi ,  Jnno,  et  Antifone 
della  Compieta  (conforme  mi  notificö  il  Sr  Fekler»)  essere  il  Commando,  et  il  desi- 
derio  di  Vostra  Altezza  Ser«*  Elettorale. 

Questa  è  una  mia  debolissima  fatica,  principiata  e  terminata  nel  Mese  decorso, 
fatta  con  qualche  studio,  et  Obligazione  sopra  il  Canto  Gregoriano.  e  con  qualche 
nuoua  Jnuenzione,  che  è  di  far  cantar  tutto  da  i  S.Sr*  Musici.  Onde  il  Sacerdote  non 
aura  altro  da  fare,  che  intonare  FAntifona  Miserere  etc.  avanti  i  Salmi;  il  Capitoio 
7«  auiem  etc.,  e  l'Antifona  Saltta  nos  etc.  auanti  il  Salmo  Nunc  dimUtis  etc. 

Spero,  che  sotto  la  Direzzione  del  8'  Gio:  Vgo  Wilter  | Wilderer]  sarà  rego- 
lata,  e  cantata  con  ogni  perfezzione;  scriuendo  al  medemo,  e  pregandolo  di  questo 
fauore. 

Vedro  ancora  di  mandar  Salmi  breui  per  Ii  Vespri,  cue  si  sogliono  cantare  nella 
Cappella  Elettorale  (richiestimi  dal  8'  Wilter,  e  dal  8'  Carlo  G  rua-  mà  non  sapendo 
in  quali  Feste  si  cantino  Ii  Vespri  fesseudo  i  Salmi  diuersij  attenderö  l'auuiso,  e  l'or- 
dine  del  S'  Wilter. 

Prego  per  tanto  la  Benignità  di  Vostra  A.  S.  E.  di  perdonarmi  delF  importunità 
della  présente,  mentre  non  hö  altra  mira,  et  ambizione,  che  di  sodisfar  al  mio  debito, 
et  obligazioni  con  ubedir  ad  ogni  suo  Elettoral  commando.  E  mentre  s'auuicinano 
le  Feste  del  S.S««">  Natale  mi  obligano  ad  augurargliele  Felicissime.  e  colme  d'ogni 
Prosperità,  et  adempimento  de  suoi  de»iderij;  e  parimenti  nell'  Anno  prossimo  uen- 
turo  tutte  le  Tranquillità  imaginabili,  e  desiderate;  nel  quale  rinouando  i  miei  umili 
rispetti,  e  deuot'"'  Ossequy,  mi  rinouo.  e  mi  ratifico  .  .  .    Monaco  3  xbre  1713. 

d;  München.  7.  Mai  1716.    G.  A.  Bernabei  an  .1.  W. 

A.  S.  E,  Se  nelli  giorni  di  Quaresima  si  i*  compiacciuta  V.  A.  S.  E.  di  far  Peni- 
tenza,  con  auer  sentito,  e  trradito  il  mio  Salmo  Miserere,  spero  ancora.  ch'aura  auto 
la  Pacienza  d'ascoltar  nelle  Fe»te  della  S  '  a  Pasqua  li  tre  Offertorij  proprij;  e  con- 
fidando  nella  Benignità  di  V.  A.  8.  E.,  prendo  ardir,  e  coraggio  d'inuiargli  un  Mottetto 
per  la  Festa  della  Glorios"'»  Ascenzione,  quale  si  puol  cantar  in  qualBiuoglia  Dome- 


1:  Der  kurpfàlzischc  geistliche  Rat  uml  Kaplan  Joseph  Paris  Feckler  war  als 
Kollekteur  Ag.  Steft'ani's  für  den  Kirchenbau  in  Hannover  um  1710  in  München  ge- 


zed  by  Google 


420   A.  Einstein,  Italienische  Musiker  am  Hofe  der  Neuburger  Wittelsbacher. 

nica  dell'  Anno:  (eccettuate  le  Domeniche  dell'  Auuento,  e  della  Quaresima)  Oradisca 
per  tanto  questa  niia  dehole  Composizione ,  quai1  è  composta  in  stile  Armonico,  et 
allegro  (conforme  le  Parole  del  S*0  Dauid  me  n'anno  dato  il  motiuo). 

Riceuerà  ancora  un  Vespro  intiero  m  Festo  Gorports  Christi  con  2  Sinfonie  Ec- 
clesiastiche,  et  allègre;  e  queste  Composizioni  le  consegnai  ad  un  Libraro  di  Monaco, 
che  partt  per  la  Fiera  di  Francofurt  il  Marted*  8anto;  onde  il  Ricapito  non  potrà 
molto  tardare.  Supplico  umitt«  la  Benignità  di  V.  A.  S.  E.  di  condonarmi,  se  mi  re- 
putasse  troppo  ardito  con  importunarla  con  la  présente,  pregandola  dattribuir  quest* 
ardire  ail'  Ambizione.  et  ad  un  Genio  particolare,  che  mi  stimolano  à  ratifiearmi 
adesso,  e  per  sempre  non  solo  con  le  Parole,  mà  con  l'Opère  .  .  Monaco  7  Maggio  1715. 

ei  Düsseldorf,  19.  Mai  1715.   J.  W.  an  G.  A.  Bernabei. 

Con  quell'  istessa  soddisfazione,  con  cui  ho  sentito  il  bel  Miserere,  e  gli  Offertorij 
per  Pasqua  di  V.  S.,  godero  del  Mottetto  per  la  Festa  dell'  Ascensione,  ed  a  suo 
tempo  del  Vespro,  e  dell'  altre  Composizioni  da  V.  S.  nuovamente  trasmessemi.  Le 
ratifico  intanto  l'obbligo,  con  cui  riguardo  questa  sua  affettuosa  attenzione,  che  la 
induce  ad  esser  meco  s'i  liberale  delle  sue  virtuose  fatiche.  e  sono  con  tutto  1'animo  . .  . 
Di  V:  S  :  Äff™  e  Parziallm»  per  Compiacerla  sempre  .  . . 

f  Düsseldorf,  22.  Dez.  1716.   J.  W.  an  Bernabei. 

Moltiplica  l'affettuoso  raio  obbligo  verso  di  V.  S.  il  nuovo  dono,  ch'ella  mi  ha 
fatto  di  suoi  virtuosissimi  componimenti  di  tre  Messe,  due  Simphonie,  e  duoi  Motetti. 
Col  ringraziarnela  di  cuore,  io  preuengo  quella  soddisfazione ,  a  cui  mi  preparo  in 
sentirli  eseguire;  nè  altro  posso  da  essi  attendermi  essendo  fatica  di  un  Maestro  e 
virtuoso  cosl  eccellente,  et  insigne  come  V.  S.,  verso  di  cui  nutrirô  sempre  una  parti- 
colare stima,  e  benevolenza  .  .  . 

g)  München,  15.  Jan.  1716.   Bernabei  an  J.  W.';. 

Riceuei  nel .  principio  di  Gennaro  una  Benignissima  di  Y.  A.  S.  E.  con  ringrazi- 
aroii  delli  Componimenti  consegnatili  dal  Sr  Schbaur  [Spaur]  [perché  sarebbe  stato 
per  me  sofficiente  il  gradir,  e  compatir  le  mie  debolezze)  ;  Et  essendo  rimasto  confuso 
per  questa  afiettuosissima  Clemenza,  mi  diede  motiuo,  et  occasione  di  peccar  in  uana 
gloria  ;  onde  già  che  V.  A.  S.  E.  è  stata  la  causa  di  questo  mio  peccato  abbia  la  Bontà 
di  far  un  poco  di  Penitenza  con  sentir  questo  nuouo  Salmo  Miserere,  compos  to 
espressamente  con  ogni  studio,  osseruazione,  e  Variazione  più  che  mi  è  stato  possibile 
secondo  le  forze  di  67  anni 2),  con  auer  la  soli  ta  Benignità  di  gradir  lo  e  compatirlo  : 
e  s'io  parimenti  son  caduto  in  peccato  di  negligenza  col  non  ri  «pondère  alla  Clement"'» 
di  V.  A.  S.  E.,  con  altretanta  diligenza  mi  son  sforzato  di  comporre  questo  Salmo, 
per  poterne  rendergli  le  doute  grazie  non  solo  con  le  parole,  mà  ancor  con  l'Opère; 
ratificandomi  con  rmerent*»0  Ossequio  .  .  .    Monaco  25  Gen0  1716. 

Nr.  7. 

a)  Rom,  26.  Mai  1708   Arcangelo  Corel li  an  J.  WA 

Seren1™*  Altezza  Elettorale.  Il  Sigr  Conte  Fede  più  uolte  hà  stimolato  il  Sigr. 
Card1  Otthoboni ,  che  mi  comandi,  di  comporre  per  V.  A.  E.  un  Concertino  dà  Cam- 
mera;  mà  conoscendo  io  la  propria  debbolezza,  ed  auendo  sin'  ora  sperimentato,  che 
doppo  moite,  e  lunghe  correzzioni  appena  aueuo  la  sicurezza  di  esporre  al  publico  le 
poche  opère  dà  me  mandate  aile  stampe;  concepiuo  molto  maggiore  difficultà  di 
espormi  sotto  gl'occhi  di  un  Principe,  che  in  se  stesso,  e  nella  sua  noritissima  Corte 
hà  il  giudizio  più  purgato,  e  più  giusto,  non  solo  nella  mia,  mà  in  ogn'  altra  délie 


1;  K.  bl.  66/9. 

2  Damit  steht  zum  erstenmal  das  richtige  Geburtsjahr  Bernabei's,  1649,  fest 

3;  K.  bl.  67/9. 
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piü  nobili  professioni  del  Mondo.  Con  tutto  eiö  obligato  ad  ubbidire  in  un  tempo 
stesso  all'  Altczza  Vostra  Elettorale,  et  al  mio  Sigr  Card1«;  mi  espongo  per  la  prima 
uolta  al  rischio  di  scoprire  le  mie  imperfezzioni  ;  sperando  pero,  che  la  ubbidienza,  che 
esercito  al  commando  sourano  di  V.  A.  E.  mi  assicurarà  dal  pericolo,  anzi  mi  auuanzerà 
neir  uniuersale  opinione,  e  concetto.  E  con  supplicarla  del  uenerato  di  lei  patrocinio, 
e  protezzione,  le  faccio  intanto  profondissima  riuerenza.    Roma  26  Maggio  1708. 

Di  Vostra  Altezza  Elettorale 

VmiI»o  Diuotno  Oblig»°  Seruitore 
Arcangelo  Corelli. 
b  Düsseldorf,  16.  Juni  1708.   J.  W.  an  Corelli. 

AI  Nostro  caro  Sr  Arcangelo  Corelli.  Caro  Sr  Corelli.  Ho  riceuuto  con  obbligo, 
e  god u to  con  sommo  gusto  il  bel  Concerto  da  Cammers ,  di  cui  vi  siete  compiac- 
ciuto  di  farmi  parte;  e  tra  i  fauori,  che  frequenti  riceuo  dalla  gentilezza  del  Sr 
Card1«  Ottoboni.  ripongo  la  permissione  ch'ei  vene  hà  data;  concorrendo  io  cou  S. 
Em»  in  riguardare  con  beneuolenza.  e  stima  la  vostra  persona,  ed  i  vostri  rari  talenti, 
ed  augurandoui  per  fine  ogni  uero  bene .  .  . 

Cj  Rom,  19.  Aug.  1713.    Conte  Ant«  M»  Fe  de  an  T.  W.»). 

Matteo  Fornari  amico,  e  Scolare  del  célèbre  Arcangelo  Corelli  fù  dichiarato  dal 
defonto  suo  Maestro  solo,  e  legittimo  Erede  di  tutte  le  sue  opère  Musicali,  e  special- 
mente  di  quella  de'  Concerti  grossi  che  si  stampa  presentemente  in  Amsterdam  da 
Stefano  Ruggieri,  che  si  obbligö  coll'  Auttore  già  morto  di  dargli  150  Essemplari  dell' 
Opera.  Bubito  terminata  la  stampa ,  che  dcve  finirai  nell'  anno  Corrente  .  .  .  tanto  lo 
stampatore  ha  promesso  anche  all'  Erede ,  quale  non  vedendone  pero  da  piu  mesi  in 
quà  altre  risposte,  teme  ö  qualche  trascuraggine  nella  stampa,  ö  qualche  pensiero  di 
trafugar  Topera,  e  di  toglerne  la  gloria  al  suo  Auttore.  Si  fà  lecito  pero  di  ricorrere 
con  il  mio  mezzo  all'  auttoreuole  Patrocinio  di  V.  A.  E.  umilmente  supplicandola  a 
far  sollecitare  colla  sua  suprema  auttorità  la  Stampa  d'un  Opera  consecrata  al  nome 
riverito  di  V.  A.  secondo  la  lettera,  che  ne  distese  il  S.  Cardinale  Ottuboni,  et  ad 
indurre  lo  stampatore  sopraccennato  ad  adempire  coli'  Erede  le  condizioni,  che  aveva 
già  Btipolato  col  Testatore  defonto  .  .  .  rSept.  2.  Lo  Stampatore  Ruggieri  d'Amster- 
dam ha  di  già  incominciato  a  mandar  quà  l'Opère  Musicali  del  Corelli  dedicate  al 
nome  veneratissimo  di  V.  A.  E.  onde  non  occorrerà  che  l'A.  V.  si  prenda  altro  pensiero 
di  fargli  ricordare  il  suo  dovere  . . .  [Sept.  30.]  Rendo  all'  A.  V.  E.  le  douute  pro- 
fondissime  grazie  per  le  diligenze  ordinate  in  Amsterdam  a  favor  del  Fornari,  quale 
ha  di  già  ricuperate  le  stampe  délie  scritte  Sinfonie  del  defonto  Corelli. 

d)  Matteo  Fornari  an  J.  W.    Rom,  24.  Dez.  17142). 

S.  A.  E.  Humiliât  a  ail'  Au  gusto  Nome  di  V.  A.  E.  comparisce  al  Mondo  la  »est' 
opera  délie  Compositioni  d'Arcangolo  Corelli  mio  Precettore,  le  quali  corne  a  me  do- 
nate per  il  di  lui  Beneficenza,  hö  creduto  grand'  avantaggio  délie  medeme  fregiarle 
d'un  si  gran  Protettore,  e  Mecenate  di  tutte  le  Virtudi,  quale  si  dice  vniuersalmente 
V.  A.  E  ;  Gradisca  con  il  solito  délia  sua  Clemenza  l'A.  V.  E.  questo  piccolo  tributo, 
e  con  la  sua  grand'  Anima  sofifra  l'Ardire  che  Jo  prendo  in  farne  questa  spedizione; 
raentre  pieno  d'Ossequio,  e  di  Rispetto  le  faccio  profondissimo  Jnchino. 

e)  Düsseldorf,  30.  Juni  1715.    J.  W.  an  Matteo  Fornari. 

Caro  S'  Fornari.  Mi  è  pervenuta  l'Opéra  Postuma  del  famoso  Arcangelo  Corelli 
da  lei  data  in  luce,  et  a  me  indirizzata. 

Egualmente  grato  mené  riesce  il  dono,  e  per  la  stima  dell'  Autore,  e  per  il  di 
lei  cortese  pensiero  .  .  . 

1;  K.  bl.  65/Ö.  2]  K.  bl.  67/9. 
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f  )  Rom,  2.  Feb.  1716.   Conte  Fede  an  J.  W.i). 

Dopo  essersi  stampate  l'opère  masicali  del  farooso  Arcangelo  Corelli  dedicate  al 
Nome  veneratissimo  di  V.  A.  E.  da  Matteo  Fornari  suo  primario,  et  accettissimo 
allievo,  a  cui  furono  lasciate  dall'  Autore  a  tale  oggetto,  egli  me  l'ha  consegnate 
perohe  Jo  abbia  Vonore  d'umiliarle  in  suo  nome  all'  A.  V.  £.  ;  insieme  con  una  sua 
ossequiosisaima  lettera,  come  ho  già  fetto,  mandandole  a  Firenze,  perche  con  quel  la 
prima  Condotta  siano  spedite  sollecitamente  a  cotesta  Serm»  Corte  Elettorale  .  .  . 

g?  Kom,  1.  Juni  1716.   Conte  Fede  an  J.  W.i). 

Avendo  il  .  . .  8igr  Cardinale  Otthobono  una  dichiarata,  e  singolare  protezione 
délia  Casa  Corelli,  che  è  quella  di  Arcangelo  f'amoso  sonatore  di  Violino,  e  célèbre  com- 
positore  di  musica,  e  specialmente  dvlpolito  Capo  della  Famiglia  stessa  molto  Civile^ 
e  molto  Provisto  di  Beni  di  Fortuna,  che  gli  danno  il  commodo  di  trattarsi  nobil- 
mente,  e  di  tenere  la  muta  a  Sei;  e  perciö  Sua  Eminenza  per  accrescergli  un  nota- 
bilissimo  decoro  gli  ha  insinuato  di  scrivere  Tinclusa  lettera2)  a  V.  A.  S.  E.,  e  di  sup- 
plicarla  insierne  colla  più  ossequiosa  premura  a  degnarsi  rispondergli ,  onorando  il 
detto  Jpolito  Corelli  con  il  titolo  Speciosissimo  di  Marcheso  nella  soprascritta  della 
lettera  responsiva,  potendo  assicurare  TA.  V.  E.,  che  a  misura  della  premura  somma, 
che  ne  tiene  il  Sr  Cardinale  di  conseguire  tal  Grazia,  saranno  eguali  l'obbligazioni 
strettissime,  che  gliene  profcsserà  F  Eminenza  Sua,  supponendo  che  a  quest1  ora  sa- 
ranno giunte  aile  mani  benignissime  di  V.  A.  S.  E.  le  composizioni  del  sopradetto  Arc- 
angelo, dedicate  al  di  lei  veneratissimo  nome,  da  Matteo  Fornari  suo  erede,  e  suo 
Discepolo  .  .  [13.  Juli] .  .  Sua  Eminenza  . .  starà  attendendo  le  grazie  pregiatissime  di 
V.  A.  E.  a  favore  del  Nipote  dell  Corelli,  nelle  convenienze  del  quale  s'intéressa  con 
particolari8sima  premura. 

h]  Rom.  26.  Mai  1715.   Jppolito  Corelli  an  J.  \Y.% 

II  nome  di  Arcangelo  Corelli  rimarra  eterno,  e  famoso,  perché  ha  fortunata- 
mente  terminati  i  suoi  giorni.  e  le  proprie  fatiche  sotto  il  Glorioso,  e  supremo  Patro- 
cinio  di  V.  A.  E.,  a  cui  la  di  lui  opera  postuma  è  stata  dedicata,  e  da  noi  fratelli 
consecrata  con  essa,  è  la  nostra  obbedienza,  e  tutta  la  nostra  famiglia.  Supplico  dun- 
que  V.  A.  E.  siccome  ha  gradito  anche  vivante  1' Autore  un  debbole  si ,  ma  sincero 
voto  della  Sua  Somma  venerazione,  di  non  sdegnare  questo  nuovo  tributo,  che  io  per 
tutti  i  miei  congiunti  ardisco  di  offerire  all'  arbitrio  veneratissimo  di  V.  A.  E.  e  di 
compiaeersi  di  estendere  la  di  Lei  grande,  e  valevole  protezzione  sopra  i  disoendenti 
di  un  professore  che  averà  del  merito,  e  della  riputazione  ne  secoli  awenire  ogni 
vol  ta,  che  ha  Balito  tant'  alto  di  esporre  sotto  gli  occhi  di  V.  A.  E.  i  suoi  musicali 
concerti  .  .  . 

i)  Düsseldorf,  30.  Juni  1715.   J.  W.  Al  Marchese  Jppolito  Corelli,  Roma. 
Molt1  Illre  Sig1*  (iodo  deir  occasione  di  continuare  verso  la  Persona,  e  Famiglia 

di  V.  S.  quei  sentimenti  di  particolar  propcnsione  da  me  sempre  nudriti  verso  il  di 
lei  Zio,  i  ran  talenti  del  quale  saranno  anche  per  lungo  tempo  a  venire  oggetto  delT 
ammirazione  di  chiunque  ha  in  pregio  la  bell'  arte  da  lui  professata.  Mené  porge 
ella  un  largo  motivo  col  dono  deir  Opera  postuma  del  suddetto,  e  colle  obbliganti 
espressioni  della  sua  lettera  .  .  . 

k)  Rom,  20.  Juli  1715.    Conte  Fede  an  J.  W.t). 

Il  Sigr  Cardinale  Otthoboni,  a  cui  mi  diedi  Ponore  di  recapitare  la  benignissima 
lettera  responsiva.  scritta  al  Corelli,  con  il  desiderato  Trattamento  di  Marchese,  ne 
rende  le  più  ossequiose  azioni  di  grazie,  ail'  incomparabile  Generosità  di  V.  A.  E.,  ma 

lî  K.  bl.  66/7. 

2,  Siehe  unten,  h  . 

3;  K.  bl.  66/16. 
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per  compimento  delle  sue  stimatissime  Grazie,  desiderebbe.  e  ne  supplica  istantemente 
l'A.  V.  S.  E.  il  Diploma  per  piü  chiara  giuatificazione  di  sï  illustre  Beneficent  .  .  . 

I  Düsseldorf,  23.  Juni  1716.   J.  W.  an  Fede. 

Per  quaoto  al  trattamento.  con  cui  ella  T  Eminenza]  vederebbe  volentieri  distinto 
il  Nipote  del  Corelli,  'ausgestrichen:  abbiate  cura  di  avvertirci,  se  da  qualche  Prin- 
cipe abbia  il  suddetto  ottenuto  il  Carattere  di  Marchese,  che  in  quel  oaso]  ci  sarà 
grato  di  compiacere  alia  premura  di  Sua  Eminenza,  e  col  prossimo  ordinario  faremo 
risposta  alia  lettera  del  suddetto  .  . .  [Hambach,  3.  August] .  .  .  Siamo  colle  vostre  de' 
13  del  caduto.  et  a  voi  intanto  saranno  pervenute  le  risposte  per  il  Corelli ,  in  quella 
guisa,  che  le  desiderava  il  Sr  Cardinale  Ottoboni . .  .  [Düsseldorf,  Nov.  10.) ...  Il  Di- 
ploma per  il  Marchese  Corelli  ordineremo.  che  eia  con  prontezza  spedito  . .  (Bei liegt  : 
Dritti  della  Cancelleria  Elettorale.  che  occorreranno  per  il  Diploma  di  Marchese,  che 
si  sta  attualmente  stendendo: 

taxa)  Per  11  Diploma  601 
Legatura  (einbandt)  5 
Cordon  d'oro  (goldtner  schni't  4 
Custodia  d'argento  per  il  gigillo 

(sllbem  Capaul)  20 

030  Talleri  di  Germania. 

ml  Rom,  30.  Nov.  1715.    Conde  Fede  an  J.  W. 

Mi  è  giunto  il  Diploma  spedito  dalla  Sovrana  Munificenza  di  V.  A.  S.  E.  a  favore 
del  Marchese  Corelli;  et  avendone  fatta  penetrare  la  notizia  al  S'  Cardinale  Ottho- 
boni.  Sua  Eminenza  venne  Giovedi  passato  a  prenderlo  da  se  medesimo  con  sua 
eat  re  ma  sodisfazione,  imponendomi  nello  stesso  tempo  di  renderne  umilissime  grazie 
air  A.  V.  S.  E.,  e  Buccessivamente  m'ha  scritto  l'incluso  biglietto,  che  traametto  ori- 
ginalmente*.  come  una  autentica  confessione  dell'  infinito  debito,  che  le  professa  questo 
degnissimo  Porporato  .  .  . 

♦  rOttoboni  an  Fede.)    Di  Casa,  30  Décembre  [Novembre!]  1715. 

II  Sr  Conte  Fede"  che  hà  saputo  con  tanta  forza  portare  le  più  riverenti  premure 
al  Serenissimo  Sr  Elettore  Palatino  per  decorare  in  perpetuo  la  Famiglia  del  Famoso 
Arcangelo  Corelli  (:  di  ricordevole,  e  degna  Memoria:).  Mi  fà  vedere  presentemente 
compita  l'Opéra  con  il  Diploma,  e  Titolo  del  Marchesa  to  di  Landemburg,  onde  ricono- 
acendo  fatta  à  Me  stesso  cosi  Insigne,  et  indélébile  gratia,  lo  prego  portare  a  S.  A.  E. 
in  Mio  Nome  Ii  sentimeoti  che  sono  dovuti  in  tale  occasione  .  .  . 

n!  Rom,  11.  Jan.  1716.    Conte  Fede  an  J. 

...  il  Sr  Cardinale  Otthoboni  per  compimento  delle  benignissiine  grazie  cora- 
partite  per  onorare  le  sue  suppliche  alla  Famiglia  Corelli,  bramerebbe,  che  si  correg- 
gesse  qualche  errore  commesso  dallo  Scrittore  del  Suo  Regio  Diploma  nelli  Norni 
delle  Persone,  che  furono  decorate  con  il  titolo  di  Marchese,  al  quale  oggetto  colle 
aeguenti  si  spedirà  a  Yenezia,  e  di  là  air  A.  V.  S.  E.  lo  stesso  Diploma  originale  con 
il  foglio  in  cui  sono  descritti  i  Xorui,  che  vanno  corretti  .  .  . 

0)  Rom,  25.  Januar  1716.    In formazione. 

Per  regolarai  bene  nell'  estendere  il  Diploma  intorno  alii  nomi  delle  persone. 

Il  già  Arcangelo  Corelli  morto  in  Roma  senza  6gli,  di  cui  è  l'opra  postuma  dedicata 
all'  Altezza  Elettorale  Palatina  era  fratello  di  D:  Ippolito  Sacerdote,  Domenico,  et 
Giacinto  Corelli  tutti  trè  uiuenti,  de  quali  l'ultimo  è  quello,  che  ha  successione  a  più 
figli.  mà  Ii  primi  due  Tuno  per  essere  Prête,  e  l'altro  benche  amogliato  non  hanno, 
ne  sono  in  istato  di  haver  figli,  e  perö  sü  questo  fondamento  si  potrà  concepire  il 
Diploma  a  favore  delli  trè  fratelli  viventi,  e  delli  descendent!  da  detto  Giacinto  .  . . 

1)  K.  bl.  62  6. 
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Nel  decorare  mediante  il  consaputo  Diploma  la  Famiglia  Corelli  non  avendo  no 
avuto  motivo  più  forte  di  quello  di  servire  al  genio  del  Sr  Cardinale  Ottoboni.  non 
abbiamo  difficoltà,  quando  giunga  aile  nostre  mani  il  Diploma  sudetto,  di  farvi  fare 
quelle  correzioni,  che  S.  £.  desidera  .  .  .  [31.  Mai  È  giâ  in  ordine  il  Diploma  per  il 
Marchese  Corelli,  e  vi  si  spedirà  quanto  prima. 


Esquisse  d'une  esthétique  de  la  musique  à  programme. 

Par 

M.-D.  Calvocoressi 

[Paris). 

Depuis  que  les  musiciens  écrivent  de  la  musique  à  programme,  descrip- 
tive ou  représentative,  les  théoriciens  se  sont  mis  a  l'œuvre  pour  éclaircir 
les  problèmes  esthétiques  soulevés  par  cette  musique.  Et  Ton  a  présenté  déjà 
nombre  de  solutions  plus  ou  moins  radicales,  favorables  ou  défavorables  à 
la  tendance  nouvelle,  mais  qui  toutes  tendent  à  trancher  la  question  suivante: 
la  musique  peut-elle  décrire  et  représenter,  la  musique  à  programme  est- 
elle  légitime,  est-elle  artistique,  est-elle  ou  non  inférieure  à  la  musique  pure, 
à  «celle  qui  ne  prétend  représenter  rien  d'autre  que  ce  qu'elle  est  en  soi 
et  pour  soi» 

Ainsi  posé,  le  problème  pourra  soulever  des  discussions  toujours  renou- 
velées, et  qui  ne  seront  jamais  closes  tant  qu'on  se  placera  au  point  de 
vue  d'une  esthétique  normative. 

H  arrive  fréquemment,  en  effet,  qu'un  auteur  part  d'un  principe  dogmatique  : 
«la  musique  doit ...  la  musique  a  pour  but  de  .  .  .»,  principe  soit  admis  a  priori, 
soit  déduit  d'une  conception  particulière  de  l'origine  de  la  musique  —  comme  on 
le  voit  par  exemple  dans  les  Eléments  de  Fextliêtique  musicale  du  Dr.  Hugo 
Riemann.  Dès  lors,  c'est  sous  l'angle  ainsi  préétabli  qu  on  envisagera  toutes  lea 
œuvres  musicales;  on  les  jugera  d'après  le  postulat  initial,  et  on  cherchera  avant 
tout  à  y  découvrir  les  conséquences  logiques  de  ce  postulat.  H  me  paraît  qu'on 
obtiendrait  des  résultats  appréciables  en  adoptant  la  méthode  inverse;  c'est- 
à-dire  non  point  en  se  demandant  ce  que  la  musique  peut  ou  doit  faire, 
mais  en  observant  ce  qu'elle  fait  et  comment  elle  le  fait.  Car  les  œuvres 
sont  là  pour  attester  que  la  musique  à  programme,  en  dépit  de  toutes  les 
affirmations  destinées  à  prouver  qu'elle  n'est  point  viable,  est  singulièrement 
vivace,  et  affirme  chaque  jour  plus  fortement  sa  vitalité.  Il  est  donc  permis 
d'envisager  tout  au  moins  l'hypothèse  que  le  problème  a  été  mal  posé.  Et 
on  est  d'autant  plus  enclin  à  l'admettre  lorsque  l'on  considère  combien  la 
définition  même  de  la  musique  à  programme,  descriptive  ou  représentative 
est  incertaine,  combien  elle  varie  d'un  écrivain  à  l'autre  et  combien  les 
différents  termes  sous  lesquels  on  la  désigne  restent  vagues  chez  la  plupart 
de  ceux  qui  les  emploient. 

Pour  M.  Klatte,  la  musique  à  programme  est  «celle  où  le  rôle  d'agir 

1:  G.  Humbert.  Introduction  à  l'édition  française  des  Eléments  de  l'Esthétique 
musicale  de  H.  Riemann.   Paris  1906  p  II. 
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sur  l'auditeur  n'est  point  confié  exclusivement  aux  sons,  et  où  une  direction, 
une  tendance  déterminées  sont  attribuées  à  leur  action  par  n'importe  quel 
moyen  extérieur»  !).  Avec  cette  définition  très  large,  M.  Klatte  arrive  à  con- 
sidérer comme  musique  à  programme  une  foule  d'oeuvres  des  plus  variées 
notamment  «les  pièces  d'orgue  de  Bach  dont  les  programmes  sont  constitués 
par  des  paroles  de  l'Ecriture  ou  de  chants  religieux,  des  fantaisies  chorales 
telles  que  «Nun  freut  euch,  liebe  Christen  g'ineiu»  etc.2j 

Le  professeur  Frederick  Niecks  va  encore  plus  loin,  et  déclare:  «Sitôt 
qu'un  compositeur  cesse  d'écrire  de  la  musique  purement  formelle,  il  passe 
du  domaine  de  la  musique  absolue  au  domaine  de  la  musique  à  programme»3). 
Et,  conformément  à  ce  principe,  il  en  arrive  à  conclure  que  toute  musique 
qui  exprime  quelque  chose,  qu'elle  soit  instrumentale  ou  vocale,  qu'elle  ait 
un  programme  explicite  ou  s  intitule  simplement  sonate,  symphonie,  coucerto, 
doit  être  étudiée  comme  musique  à  programme  (pp.  4,  144,  366  etc.).  Dès 
lors,  le  sujet  est  amplifié  jusqu'à  l'infini,  et  le  problème  de  la  musique  à 
programme  cesse  purement  et  simplement  d'exister:  comme  le  reconnaît  M. 
Niecks  (p.  IV)  il  est  ramené  à  celui  de  l'expression  musicale. 

Mais  aucun  fait  n'autorise  à  confondre  Fexpression  avec  la  représentation. 
Et,  même  chez  les  auteurs  qui  reconnaissent  la  différence  essentielle  de  ces 
deux  termes,  nous  voyons  souvent  que  les  vocables:  musique  à  programme, 
musique  descriptive,  musique  représentative,  etc.  sont  employés  l'un  pour 
l'autre,  comme  au  hasard,  et  que  nul  compte  n'est  tenu  de  la  différence 
très  réelle  des  choses  que  ces  mots  désignent. 

Ce  qui  importe  avant  tout,  c'est  de  délimiter  le  sujet  qui  nous  occupe, 
d'en  reconnaître  les  divisions,  de  les  déterminer  chacune  à  part,  et  de  désigner 
chacune  par  un  mot  fixe  et  sans  équivoque.  Pour  arriver  à  ce  résultat,  il 
m'a  paru  préférable  d'adopter  une  méthode  basée  rigoureusement  sur  des  faits: 
c'est-à-dire  de  ne  point  chercher  a  priori  ce  que  la  musique  pouvait  décrire, 
imiter  ou  représenter,  mais  d'observer  dans  les  u-uvres  mêmes  ce  qu'elle 
décrivait,  imitait  ou  représentait. 

En  ce  qui  concerne  plus  spécialement  le  terme  «musique  à  programme» 
j'ai  tenté  d'eu  fixer  le  contenu:  car,  à  mon  avis,  il  désigne  quelque  chose 
de  plus  général  que  les  trois  autres. 

Avant  tout,  il  convient  de  dissiper  une  cause  continuelle  d'équivoque 
Il  faut  chaque  fois  qu'on  veut  envisager  des  questions  d'esthétique  ou  de 
formes  musicales,  faire  une  distinction  absolue  entre  la  musique  instrumentale, 
qui  porte  en  elle  seule  toute  sa  puissance  expressive  ainsi  que  la  raison 
d'être  de  chacun  de  ses  moments,  et  la  musique  qui  est  associée  à  un  texte, 
qui  emprunte  à  ce  texte  une  partie  de  sa  signification  et  aussi  une  loi  ,de 
conduite",  les  commentateurs  ne  .sont  que  trop  portés  à  reconnaître  un  sens 
représentatif  ou  descriptif  à  telle  formule  musicale  qui  se  présente  sous  des 
paroles  déterminées,  uniquement  à  cause  de  son  association  auxdites  paroles:  ils 
n'arrivent  pas  toujours,  de  la  sorte,  à  des  résultats  bien  probants.  Il  ne  sera  tenu 
compte,  dans  la  présente  esquisse,  que  de  la  musique  purement  instrumentale. 

  * 

1)  Wo  aber  den  Tönen  nicht  völlig  allein  überlassen  wird,  eine  Wirkung  auf  das 
Innere  des  Menschen  auszuüben,  wo  durch  irgend  eine  äußere  Beihilfe  dieser  Wirkung 
eine  bestimmte  Richtung  und  Tendenz  verliehen  wird,  —  da  haben  wir  Programm- 
Musik.    Klatte,  Piotjrainm-Musil;  pp.  ö— 6.)  2  Klatte,  ib  p.  24. 

3;  Niecks,  Propra mmc-music  in  the  last  four  centuries  p.  IV. 
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Digitized  by  Google 


426  M.-D.  Calvocoressi,  Esquisse  d'une  esthétique  de  la  musique  à  programme. 


Ni  la  musique  descriptive  ou  imitative,  ni  la  musique  représentative  ne 
sont  exactement  de  la  musique  à  programme;  et  d'autre  part,  la  musique  h 
programme  n'est  pas  obligatoirement  descriptive  ni  imitative.  La  musique 
à  programme  n'est  pas  non  plus  celle  qui  u  simplement  un  titre  déterminatif, 
indiquant  que  l'auteur  se  propose  d'y  traduire  une  certaine  donnée,  d'y 
évoquer  certaines  impressions  spéciales.  Que  la  donnée  soit  tangible  ou 
abstraite;  que  ce  soit  un  spectacle  naturel,  une  émotion,  un  mouvement 
(chevauchée,  danse,  etc.):  tant  qu'elle  reste  unique,  elle  est  encore  trop 
peu  déterminative  pour  fournir  autre  chose  qu'un  thème,  un  prétexte  à  mu- 
sique sur  quoi  se  peut  exercer  librement,  selon  les  seules  lois  musicales,  l'i- 
imagination  créatrice  de  l'artiste.  Nous  ne  pouvons  donc  appeler  musique 
à  programme  celle  qui  a  simplement  un  sujet:  il  convient  de  réserver  cette 
dénomination  à  celle  dont  la  qualité  et  en  même  temps  la  conduite  sont  con- 
tinûment déterminées  et  si  besoin  modifiées  par  uu  véritable  programme, 
c'est-à-dire,  par  un  énoncé  de  faits,  d'actions  ou  d'états  consécutifs.  Essayons 
d'éclairer  cette  définition  un  peu  abstraite  par  un  exemple:  une  composition 
qui  s'intitulerait  Automne  pourrait  très  bien,  en  principe,  n'être  pas  de  la 
musique  à  programme:  énoncé  de  la  sorte,  le  titre-sujet  n'implique  qu'une 
donnée  émotionnelle,  l'émotion  indéterminée  ou  tout  ou  moins  de  caractère 
variable  que  suggère  à  tout  être  doué  d'un  sens  artistique  l'idée  d'automne. 
Oe  n'est  pas  assez  pour  que  la  pièce  se  distingue,  par  la  forme  ou  par  le 
contenu,  d  une  pièce  de  musique  pure.  Mais  si  le  compositeur  s'était  pro- 
posé d'évoquer  successivement:  l'atmosphère  fine  et  sombre,  le  bruit  du  vent 
dans  les  arbres,  le  craquement  des  feuilles  mortes,  une  théorie  de  bûcherons, 
la  chute  du  soir,  etc.  il  aurait  dû  donner  à  sa  musique  des  aspects  successifs 
très  divers,  correspondant  aux  différents  termes  de  sa  donnée:  en  un  mot, 
faire  de  la  musique  à  programme. 

Un  exemple  imaginaire  a  été  choisi  pour  bien  spécifier  la  différence. 
Mais  on  peut  citer,  dans  une  certaine  mesure,  des  «vuvres:  par  exemple, 
comparez  la  première  partie  de  la  sonate  op.  81  de  Beethoven  (les  adieux)  et 
tout  le  début  du  Capriccio  sojrra  la  lontamnna  del  suo  fratcllo  de  Bach;  ou 
encore,  Y  Hamlet  de  Liszt,  évocation  générale  du  caractère  du  héros,  et  le 
Stcttka  L'àxim  de  M.  (ïlazounow.  où  sont  retracés  les  épisodes  d'un  récit 
détaillé. 

11  faut  donc  attacher  de  l'importance  ;\  la  seule  succession  de  moments 
distincts,  et  non  a  des  recherches  de  description  matérielle;  en  dépit  de  la 
tendance  imitative  même  la  plus  marquée,  une  donnée  simple,  ne  motivant 
pas  un  ordre  de  succession  obligatoire  n'est  pas  un  programme:  nous  verrons 
plus  loin  qu'elle  ne  peut  conditionner,  dans  une  certaine  mesure,  que  la 
qualité  des  thèmes,  des  éléments  premiers  de  lVuvre,  mais  jamais  la  con- 
duite de  cette  œuvre;  et  qu  elle  n'eu  peut  pas  davantage  modifier  le  caractère 
général. 

11  est  manifeste,  d'autre  part,  qu'uu  programme  ne  comporte  pas  obliga- 
toirement des  données  matérielles:  il  peut  être  constitué  par  une  simple 
série  d'éléments  abstraits,  d'actions  ou  d'états  mentaux.  Tel  est  par  exemple, 
celui  iVAlso  x]>r<uh  Zarathustra  de  M.  Richard  Strauss,  où  l'auteur  s'est  in- 
spiré du  sujet  que  voici:  le  développement  de  l'homme  s  élevant  par  degrés 
jusqu'au  niveau  suprême,  avec  des  alternatives  de  joie  et  de  tristesse,  d'espoir 
et  de  doute. 

Ceci  admis,  nous  sommes  bien  près  d'arriver  à  une  définition  exacte  du 
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terme  général,  musique  à  programme.  En  réservant  pour  un  instant  la 
démonstration  par  l'exemple  du  fait  qu'une  donnée  non  complexe,  quelle 
qu'elle  soit,  n'engendre  dans  l'esprit  de  l'artiste  créateur  qu'une  musique 
conforme  à  n'importe  quelle  définition  concrète  de  la  musique  «pure»,  on 
peut  reconnaître  que  la  musique  à  programme  est  celle  qui  a  une  donnée 
non  seulement  précise  mais  complexe,  qui  veut  exprimer  successivement  des 
choses  déterminées  et  diverses;  celle  qui  au  lieu  d'obéir  aux  seules  lois 
fondamentales  de  l'expansion  et  du  développement,  a  par  sucroît  certaines 
visées  particulières  dont  le  résultat  est  d'y  introduire  un  ordre  successif  que 
les  lois  fondamentales  n'impliquent  pas  nécessairement,  un  enchaînement  de 
périodes  distinctes  qui  peuvent  n'avoir  aucune  connexion  musicale  naturelle 
—  c'est-à-dire  intelligible  sans  aucune  glose  littéraire. 

H  ne  résulte  pas  de  cette  définition  que  la  forme  imposée  par  le  pro- 
gramme n'aura  pas  l'unité  de  fait,  l'unité  organique  sanB  quoi  il  n'est  point 
de  musique.  Elle  pourra  même  être  des  plus  régulières  et  conforme  aux 
types  classiques  les  plus  nettement  établis.  La  suite  de  la  présente  esqui-se 
montrera  même  que  ce  cas  est  très  fréquent;  et  que,  là  où  le  compositeur, 
en  suivant  son  programme,  s'écarte  desdites  formes,  il  est  conduit  parfois 
à  en  créer  de  nouvelles  dont  l'équilibre,  la  logique  et  la  clarté  sont  tout  à 
fait  satisfaisants  pour  quiconque  ne  sous-entend  pas,  dans  le  mot  forme, 
l'idée  de  conformité  à  un  modèle  fixe.  La  valeur  artistique  d'une  œuvre 
à  programme  dépendra  uniquement  de  son  intérêt  musical  envisagé  au  double 
point  de  vue  de  la  forme  et  du  contenu. 

*  * 
♦ 

Il  y  a  fort  longtemps  qu'on  a  commencé  de  se  demander  ce  que  la  mu- 
sique pouvait  décrire,  imiter,  représenter,  ou  plutôt,  selon  le  ternie  inexact 
qu'on  employait  autrefois,  peindre.  Et  il  est  à  remarquer  (pie  les  premiers 
auteurs  qui  se  soient  occupés  de  cette  question,  comme  Kuhnau  (dans  la 
préface  de  ses  Stmutcv  Bibliques)  ou  J.  J.  Engel  (dans  sa  lettre  à  Keichardt 
sur  la  peinture  musicale)  ont  eu  du  sujet  —  vu  surtout  l'état  rudimentaire  de 
la  musique  à  programme  au  temps  où  ils  écrivaient  —  des  vues  assez  exactes, 
et  formulèrent  des  définitions  relativement  précises  qu'on  ne  retrouve  pas 
chez  tons  les  esthéticiens  modernes. 

Posons-nous  la  même  question,  toujours  à  notre  point  de  vue  strictement 
expérimental:  ne  tenons  aucun  compte  de  la  musique  théoriquement  envi- 
sagée, mais  de  la  musique  telle  que  les  compositeurs  la  réalisent  en  fait,  et 
«le  rien  d'autre. 

Elle  a  trois  éléments  fondamentaux:  la  Minorité,  le  rythme  et  l'expression 
qui  est  une  résultante  de  la  qualité  des  deux  autres.  Le  premier  a  plusieurs 
propriétés  distinctes:  hauteur,  timbre,  et  intensité,  d'où  résultent  un  grand 
nombre  «le  rapports  harmoniques,  mélodiques  et  autres  dont  il  n'y  a  poiut 
lieu  de  faire  état  pour  le  moment.  Si  la  musique  veut  décrire  ou  représenter, 
elle  ne  peut  prétendre  le  faire  que  par  la  mise  en  œuvre  d'un  de  ces  éléments 
au  moins. 

Toute  combinaison  de  sons  musicaux  est  expressive  dans  une  certaine 
mesure,  ou  du  moins  le  devient  une  fois  en  place  dans  l'œuvre.  Mais 
l'étude  de  l'expression  musicale  en  général  sont  du  cadre  de  la  présente 
esquisse;  il  ne  sera  donc  tenu  compte  du  pouvoir  expressif  de  ces  combi- 
naisons «pue  là  où  l'expression  est  employée  comme  moyen  de  représentation 
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directe.  De  même  il  ne  sera  point  question  des  effets  que  peuvent  produire 
sur  l'auditeur  les  résultats  des  divers  modes  de  description  ou  de  représentation 
qui  vont  être  énumérés:  il  ne  s'agit  que  d'examiner  dans  quelle  mesure  les 
données  dites  extra-musicules  par  les  partisans  de  la  musique  pure  sont 
compatibles  avec  ce  que  nous  appelons  musique  (c'est-à-dire:  une  expansion 
harmonieuse  et  expressive  de  sonorités  et  de  rythmes);  et  les  éléments  imi- 
tatifs,  descriptifs  ou  représentatifs  qu'utilise  la  musique  à  programme,  musi- 
caux par  eux-mêmes  et  susceptibles  d'une  mise  en  œuvre  musicale. 

Rien  que  par  ses  deux  propriétés  d'être  sonore  et  d'être  rythmique,  la 
musique  peut  tout  d'abord  donner  une  équivalence  de  tout  son  ou  de  tout 
rythme  sonore:  donc,  représenter  n'importe  quelle  donnée  qui  se  caractérise 
par  l'un  ou  par  l'autre:  bruits  de  la  nature,  de  tout  objet  physique,  sonnerie 
de  cloches,  murmure  du  vent  ou  des  feuilles,  chants  d'oiseaux,  etc.  Elle 
imite  musicalement  de  telles  données,  et  nous  l'appellerons  musique  imitait  rt . 
C'est  la  forme  la  plus  directe  de  représentation,  la  plus  rudimeutaire  aussi. 
(Quelle  peut  en  être  la  portée  esthétique,  et  dans  quelle  mesure  cette  imitation 
peut-elle  donner  matière  à  la  création  d'une  œuvre  d'art?  En  suggérant 
un  thème  mélodique  et  rythmique,  de  qualité  variable  selon  le  modèle  et 
surtout  selon  les  facultés  de  l'artiste  qui  crée.  Après  quoi,  l'œuvre  ne  relève 
plus  que  des  lois  de  développement  et  de  conduite  qui  sont  celles  de  la 
musique  tout  entière;  et  a  part  la  corrélation  entre  la  donnée  matérielle  et 
le  thème  que  celle-ci  engendre,  elle  .sera  identique  à  la  musique  pure:  si  le 
thème  est  doué  de  beauté  musicale,  toutes  les  conditions  utiles  qu'on  sous- 
entend  sous  ce  terme  seront  remplies.  Lu  seule  différence  que  l'analyse 
révèle  alors  dans  le  processus  de  création  du  thème,  c'est  que  l'émotion  artis- 
tique y  est  non  point  un  moyen  d'exprimer,  mais  un  résultat:  elle  se  dégage 
du  thème  comme  elle  pouvait  se  dégager  de  la  donnée  que  l'artiste  imita. 

Le  rythme  musical,  ou  succession  de  sous,  est  ordonné  tout  entier  dans 
le  temps.  Mais  il  existe  quantité  de  rhythmes  non  sonores1)  qui  sont  or- 
données à  la  fois  dans  le  temps  et  dans  l'espace:  ceux  du  mouvement  en 
général,  et  ceux  des  formes2). 

La  musique  peut  dans  une  large  mesure  transposer  en  ses  rythmes  propres  de 
tels  rythmes:  elle  décrit  alors,  par  équivalent  e  rythmique.  Elle  peut  également 
transposer,  non  plus  en  ses  rythmes  mais  surtout  en  ses  sonorités  de  hauteurs, 
d'intensités,  de  qualités  diverses  une  quantité  d'autres  rapports  nou  rythmiques 
ou  non  exclusivement  rythmiques):  rapports  d'intensité  croissante  ou  décrois- 
sante, rapports  qui  sont  l'équivalence  musicale  de  ce  que  les  peintres  appellent 
valeurs  ■■> .  C'est  ainsi  que  par  la  simple  analogie  des  excitations  qu'elle  provoque 
et  de  certaines  excitations  visuelles,  elle  peut  donner  des  sensations  comparables 
à  celles  du  clair-obscur,  d'une  illumination  ou  d'un  obscurcissement  subits  ou 
progressifs.  L'instinct  nous  porte  à  dire,  sans  qu'il  y  ait  la  une  métaphore 
troj)  sensible:  des  sonorités  éblouissantes,  un  timbre  sombre,  etc.»  Ces 
deux  catégories  voisines,  où  la  musique  transpose  des  données  non  sonores 
peuvent  être  groupées  sous  le  titre  général  de  musique,  descriptive. 

On  remarquera  que  la  première  de  ces  catégories,  beaucoup  plus  riche 

1)  Ou  nou  exclusivement  sonores. 

2)  Au  point  de  vue  physiologique,  la  perception  des  formes  n'est  pas  proprement 
visulle:  l'<eil  ne  voit  pas  los  formes  d'un  seul  coup,  mais  par  une  série  de  déplacements 
presque  imperceptibles.  <|ui  mettent  en  jeu  le  sens  musculaire:  donc,  pour  nos  sens, 
le  rythme  d  une  forme  s'ordonne  dans  le  temps  aussi  bien  que  dans  l'espace. 
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en  ressources  que  la  musique  imitative,  ne  s'en  différencie  pas  essentiellement 
an  point  de  vue  de  la  conduite  de  l'œuvre  musicale.  La  transposition  des 
rythmes,  tout  comme  l'imitation  directe,  ne  peut  fournir  que  des  éléments 
premiers,  des  thèmes,  dont  le  développement  et  l'ordonnance  en  une  archi- 
tecture ne  sont  conditionnés  par  aucune  loi  extra-musicale.  On  voit  donc 
que  la  musique  imitative  ou  descriptive  peut  très  bien  n'être  pas  de  la 
musique  à  programme  selon  la  définition  donnée  plus  haut;  en  d'autres 
termes,  on  a  déjà  deux  sortes  de  musique  à  considérer,  quelle  que  soit  l'éti- 
quette qu'on  donne  à  chacune. 

Dan»  la  deuxième  catégorie  do  musique  descriptive  se  présentent  bien  des 
cas  où  la  donnée  matérielle  fait  plus  que  suggérer  un  thème:  elle  impose 
des  progressions,  des  oppositions  qui  ne  sont  plus  des  matériaux  premiers 
de  l'architecture  musicale;  aussi  est-co  là  presque  de  la  musique  à  programme 
proprement  dite. 

Il  a  été  inutile  de  citer  des  exemples  do  musique  imitative,  car  ce  sont 
toujours  des  cas  particuliers  aisément  reconnaissantes.  Il  importe  au  contraire 
de  considérer  de  près  quelques  types  descriptifs;  et,  ce  faisant,  on  reconnaîtra 
la  nécessité  de  certaines  distinctions  plus  précises.  Mais  le  plus  difficile 
sera  de  trouver  des  types  caractéristiques,  purs,  de  chaque  sorte:  dans  la 
pratique,  il  est  bien  rare  qu'un  des  procédés  de  description  ou  de  représen- 
tation étudiés  ici  soit  employé  seul;  pour  les  analyser  et  les  définir  chacun 
à  part,  il  faut  les  isoler  tant  soit  peu  artificiellement. 

Xous  avons  rangé  dans  notre  première  catégorie  de  musique  descriptive 
tout  ce  qui  est  transposition  de  rythmes  mixtes,  c'est-à-dire  ordonnés  dans  le 
temps  et  dans  l'espace  (mouvements  ou  formes).  Parmi  les  mouvements  il 
en  est  un,  le  mouvement  humain,  le  geste,  qui  a  de  tout  temps  fourni  à 
la  musique  des  modèles  rythmiques.  Aussi  bien  une  affinité  pro  fondu  existe- 
t-elle,  au  point  de  vue  psycho-physiologique,  entre  la  musique  et  le  geste  *); 
et  les  correspondances  qu'on  découvre  de  l'un  à  l'autre  sont  toutes  naturelles: 
ce  sont  des  correspondances  d'expression.  Elles  sont  assez  importantes  pour 
dissimuler  parfois  les  correspondances  matérielles,  rythmiques,  qui  n'en  existent 
pas  moins  en  fait.  Et  dès  lors,  l'analyse  est  fort  délicate:  cette  musique 
descriptive  de  qualité  pantomimique,  inspirée  do  mouvements  émotionnels, 
des  gestes,  pourra  avoir  été  engendrée  émotionnellement  —  les  correspon- 
dances rythmiques  étant  un  résultat  accidentai  —  ou  un  contraire  engendrée 
par  transposition  des  rythmes  — •  l'émotion  étant  alors  un  résultat  de  la 
création  dune  équivalence  de  la  donnée. 

Ainsi  la  musique  peut  donner  l'équivalent  d'un  geste  soit  émotionnellement, 
par  suite  de  l'analogie  d'expression  —  auquel  cas  elle  appartient  à  notre 
troisième  et  dernière  catégorie,  musique  représentative;  soit  matériellement, 
parce  que  son  rythme  peut  être  une  équivalence  manifeste  du  rythmo  de  ce 


1)  Sur  cette  question,  voir  Ingegnicros:  Le  lanywjc  musical  et  ses  troubles  hys- 
tériques, Paris,  1907  in  8Vi>,  où  l'auteur  établit  clairement,  par  la  méthode  expérimentale, 
que  «la  musique  dans  ses  manifestations  initiales  est  une  forme  de  mouvement  et  un 
mode  d'expression»  i'p.  12);  que  «physiologiquement,  il  n'existe  par  de  réactions  fonc- 
tionnelles qui  soient  spécifiques  de  l'émotion  musicale:  il  s'agit  de  réactions  communes 
à  toute  émotion  en  général»  (p.  50;  et  d'autres  points  de  fait  dont  l'esthétique  musicale 
aurait  intérêt  à  tenir  compte.  Il  est  vrai  que  le  Dr  Ingegnieros  nie  les  capacités  des 
criptives  do  la  musique  [p.  27):  mais  ailleurs,  il  reconnaît  que  les  questions  d'esthétique 
proprement  dite  ne  sont  pas  du  ressort  de  la  psycho-physiologie. 
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geste.  Généralement,  les  deux  ordres  de  correspondance  coexistent.  Et 
remarquons  que,  si  un  geste  ne  peut  que  suggérer  un  thème,  une  suite  de 
geste  conditionne  tout  un  développement:  donc,  est  un  programme. 

Est  pantomimique  toute  musique  qui  évoque  l'allure  en  même  temps  que 
le  caractère  des  personnages  auquel  pense  le  musicien:  par  exemple,  dans  la 
première  Sonate  biblique  de  Kuhnau,  le  début,  Das  Pochen  und  Trotxcn  des 
Goliath,  das  Zittern  der  Israeliten  (les  bravades  de  Goliath;  le  tremblement  des 
Israelites);  plus  loin,  la  fuite  des  Philistins,  etc.  Dans  la  même  sonate,  un  type 
de  transcription  purement  rythmique  (sans  caractère  émotionnel  intrinsèque)  de 
mouvement  nous  est  offert  par  le  trait  représentant  le  jet  de  la  pierre.  Pour 
citer  des  exemples  modernes:  L'allégro  du  Stenka  lia  zinc  de  M.  Glazounow 
est  construit  sur  un  premier  thème  qui  traduit  exactement  le  rythme  brutal 
de  l'irruption  des  guerriers  cosaques,  traduction  émotionnelle  eu  même  temps 
que  rythmique:  il  en  est  de  même  du  second  qui  représente,  par  son  rythme 
alangui  autant  que  par  son  expression  mélodique,  la  grâce  de  la  princesse 
captive  de  Stenkâ.  Dans  la  Foret  du  même  auteur,  un  thème  qui  se  répète 
crescendo  et  en  valeurs  augmentées  correspond  à  l'idée  d'une  apparition  fan- 
tastique qui  grandit  brusquement.  Dans  Antar  de  M.  Kimsky-Korsakow, 
un  trait  caractéristique  évoque  le  vol  d'un  aigle  ravisseur;  là,  en  même  temps 
que  mouvement,  il  y  a  dans  quelque  mesure  prétexte  à  émotion:  mais  lorsque 
M.  Dukas  dans  V Apprenti  Sorcier  choisit  un  thème  principal  lourdement 
sautillant,  c'est  avant  tout  le  mouvement  du  balai  animé  qu'il  veut  traduire 
par  un  rythme  spécifique1). 

Dans  la  plupart  des  modèles  rythmiques  de  mouvements  que  puisse  trans- 
poser un  musicien,  il  y  a,  eu  même  temps  que  le  rythme,  des  sonorités; 
c'est  pourquoi  les  exemples  cités  sont  en  grande  partie  imitatifs  aussi  bien 
que  descriptifs.  Il  en  va  de  même  eu  ce  qui  concerne  l'ondulation  des 
eaux,  des  feuilles  agitées  par  le  vent,  etc.  Mais  une  distinction  exacte  des 
deux  procédés  de  représentation  reste  d'utilité  pratique  pour  lanalyse.  Ou 
peut  citer  encore  le  motif  flou  et  vague  par  lequel  M.  Debussy,  dans  son 
Nocturne  Nuages,  évoque  les  brumes  qui  passent;  et  remarquer  que  Moussorgsky, 
dans  une  de  ses  mélodies  Nr.  3  de  Sans  Soleil),  avait  exprimé  par  une  formule 
presque  identique  l'apparition  de  fantômes  incertains.  Mais  ce  dernier  exemple 
nous  entraîne  hors  des  limites  de  la  musique  instrumentale;  et  dès  lors  on 
pourrait  en  citer  une  infinité,  caractéristiques  par  le  rythme  comme  par 
l'émotion  exprimée:  entrées  de  Hunding,  au  premier  acte  de  la  Walküre,  de 
Tristan  devant  Isolde  (1er  acte)  etc. 

Des  formes,  pour  nous  constructions  rythmiques,  la  musique  peut  donner 
des  équivalences  distantes  il  est  vrai,  mais  saisissables.  Elle  peut  traduire 
la  monotonie  d'une  plaine  'cf  Borodine,  Esquisse  sur  les  Steppes  de  l'Asie, 
l'obstinée  pédale  des  violons  à  l'aigu),  les  lignes  heurtées  d'un  paysage 
rocheux,  1  aspect  onduleux  d'une  vallée.  Mais  les  seules  formes  susceptibles 
d'une  représentation  artistique,  celles  des  spectacles  naturels,  se  trouvent 
dégager  une  émotion.  11  est  donc  plus  que  jamais  difficile  de  faire  ici  le 
départ  entre  ce  qui  est  musique  descriptive  et  ce  qui  est  musique  représen- 
tative émotionnellement.  Cette  différenciation  toute  théorique  n'a  d'ailleurs 
pas  une  importance  capitale:  elle  ne  sert  qu'a  prouver  que  le  musicien  peut 

1)  Voir  d'autres  exemples  de  transpositions  rythmiques  cités  dans  mon  ouvrage 
sur  Moussorgsky  (Paris,  Alcan  1908).  Moussorgsky  offre  l'exemple  le  plu9  net  d'un 
musicien  incapable  de  créer  de  la  musique  «pure». 
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adopter  comme  prétexte  de  su  musique,  comme  excitant  à  son  inspiration, 
les  données  même  les  plus  matérielles:  s'il  est  réellement  un  artiste,  c'est 
toujours  de  la  musique  qu'il  fera.  La  qualité  d'être  imitative  ou  descriptive 
est  pour  cette  musique  une  simple  particularité  de  fait,  qui  ne  permet  de 
préjuger  sa  valeur  artistique  ni  dans  un  sens  favorable,  ni  dans  un  sens 
défavorable  Et  je  rappelle  encore  qu'il  s'agit  dans  les  présentes  pages 
d'examiner  non  poiut  les  effets  de  la  musique,  mais  simplement  ses  rapports 
avec  les  sujets  dont  elle  s'inspire. 

Reste  à  considérer,  pour  eu  finir  avec  la  musique  descriptive,  les  trans- 
positions d'autres  rapports  de  timbre,  d'intensité,  etc.).  Dans  l'exemple  cité 
de  la  Furet  de  M.  Gluzuunow,  il  y  avait  un  effet  d  intensité  en  même  temps 
que  de  rythme.  Et  je  crois  qu'on  trouvera  réunis  tous  les  autres  procédés 
possibles  dans  n'importe  quelle  page  instrumentale  qui  évoque  un  passage 
de  la  lumière  à  l'ombre  ou  inversement,  un  lever  du  soleil,  une  chute  du 
soir,  etc. 

Il  nous  faut  maintenant  aborder  l'étude  de  notre  troisième  catégorie,  la 
plus  importante  et  la  plus  complexe:  la  musique  que  nous  appelons  repre- 
xentativr  pour  la  distinguer  de  l'imitative  et  de  la  descriptive,  où  il  est  fait 
état  des  propriétés  élémentaires  du  son  et  du  rythme  musicaux  en  tant  que 
correspondances  des  qualités  équivalentes  de  la  donnée. 

Reconnaissons  d'abord,  dans  cette  catégorie,  deux  grandes  classes.  Dans 
la  première,  c'est  l'expression  dégagée  par  toute  combinaison  de  sons  et  de 
rythmes  musicaux  qui  devient  représentative:  elle  n'est  plus,  comme  dans  les 
précédentes  catégories,  une  conséquence  de  l'équivalence  réalisée  par  d'autres 
moyens,  se  dégugeant  de  la  représentation  comme  elle  se  dégageait  de  l'objet 
représenté:  elle  est  le  moyen  même  de  la  représentation.  Lui  sont  désormais 
accessibles  non  seulement  les  données  possédant  un  son  ou  un  rythme  spé- 
cifiques, et  qu'elle  pouvait  imiter  ou  décrire,  niais  encore  toutes  celles  qui 
par  quelque  côté  sont  aptes  à  suggérer  une  émotion:  elle  pourra,  par  des 
accents  tristes,  représenter  l'idée  de  deuil,  de  mort;  par  des  accents  hé- 
roïques, une  action  héroïque  et  même  un  héros.  Ou  a  déjà  vu  que  lorsqu'elle 
traduit  ainsi  l'idée  d'un  personnage  déterminé,  elle  est  plus  représentative 
(émotionnellement;  que  pantomimique.  Presque  tous  les  thèmes  des  poèmes 
symphoniques  de  Liszt  tels  que  Hamlet,  Prométiife,  et  de  la  Faust- Sympfionk, 
ceux  de  l'ouverture  de  Coriolan,  l'admirable  idée  principale  de  VAntar  de 
M.  Rimsky-Korsakow,  le  motif  de  Thamar  de  M.  Mili  Balakirew,  sont  de 
cette  sorte.  Par  extension,  la  musique  qui  veut  évoquer  un  paysage,  voire 
un  acte,  le  fait  par  l'expression  caractéristique  de  ce  paysage  (Beethoven, 
premier  mouvement  de  la  Symphonie  Pastorale)  ou  de  cet  acte  (Bach,  Cnp- 
pricrio,  les  amis  viennent  prendre  congé). 

Selon  les  cas,  de  tels  rapports  peuvent  être  plus  ou  moins  étroits:  la 
différence  du  degré  importe  peu.  Il  n'importe  pas  davantage  que  le  résul- 
tat musical  soit  plus  général,  moins  spécifique  que  ne  semble  l'indiquer  le 
précédent  paragraphe*  il  en  va  de  même  en  matière  de  musique  imitative  ou  de- 
scriptive. On  peut  goûter  la  beauté  d'un  thème  sans  savoir  qu'il  est  la  trans- 
position rythmique  d'une  donnée,  l'expression  triste  ou  joyeuse  d'un  autre 
thème  sans  avoir  besoin  de  se  dire  qu'il  exprime  telle  tristesse  ou  telle  joie 
spécifiée.  De  même  que  les  imitatifs  ou  les  descriptifs,  les  éléments  représenta- 
tifs doivent  être  considérés  comme  des  éléments  musicaux,  sans  plus  L'ori- 
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gine  en  est  indifférente!  c'est  le  résultat  esthétique  seul  qui  nous  intéresse. 
Et  ce  résultat  n'est  ni  meilleur  ni  pire  par  le  fait  d'une  corrélation  repré- 
sentative. La  perception  ou  la  connaissance  de  telles  corrélations  est  un 
plaisir  d'ordre  intellectuel,  distinct  du  plaisir  esthétique:  mais  il  suffit  que 
le  plaisir  esthétique  puisse  exister,  indépendamment  de  tout  autre,  tel  qu'il 
existe  dans  la  musique  non  représentative. 

* 

Nous  voici  parvenus  à  l'extrême  limite  du  domaine  de  l'émotion  artistique 
pure,  provoquée  de  diverses  manières  mais  toujours  sans  intervention  d'un 
concept  d'ordre  intellectuel.  Entre  notre  première  classe,  celle  de  la  musique 
représentative  émotionnelle,  et  la  seconde,  où  entre  nettement  en  jeu  un 
facteur  intellectuel,  nous  avons  à  considérer  une  classe  mixte  qu'on  peut 
appeler  musique  repräsentative  indirect? .  Elle  est  basée  sur  des  associations 
d'idées  implicites,  saisissables  dans  certains  cas  mais  difficiles  à  déterminer 
dans  d'autres.  Elle  comprend  la  caractéristique  simple  (ni  rythmique,  ni 
émotionnelle)  telle  que  ce  qu'on  nomme  la  couleur  locale  (thèmes,  rythmes, 
timbres  nationaux,  etc.),  qui  est  cependant  voisine  de  la  représentation  émo- 
tionnelle, et  une  espèce  particulière  de  caractéristique  mélodique  ou  ryth- 
mique qui  se  différencie  de  la  musique  imitative  ou  descriptive  parce  qu'elle 
n'est  pas  une  transposition  directe  et  en  quelque  sorte  matérielle,  de  la 
représentation  émotionnelle  parce  qu'elle  n'a  point  pour  but  de  provoquer 
un  de  ces  états  affectifs  qui  constituent  l'émotion  artistique  proprement  dite. 
Elle  n'appartient  pas  davantage  h  la  seconde  classe  dont  il  va  être  parlé, 
parce  qu'elle  n'a  point  pour  base  une  association  d'idées  explicite,  une  opé- 
ration de  l'entendement.  Citer  des  exemples  est  doublement  délicat:  d'abord, 
parce  qu'il  s'agit  de  cas  exceptionnels,  et  ensuite  parce  qu'ici  comme  ailleurs, 
il  est  fort  rare  qu'un  élément  possible  de  représentation  se  présente  isolé: 
celui  qui  nous  occupe  se  confond  toujours  plus  ou  moins  avec  la  transposi- 
tion rythmique  ou  la  représentation  émotionnelle.  Apprécier  la  valeur  ex- 
pressive d'un  thème,  c'est  faire  acte  de  jugement  esthétique,  et  par  suite 
sortir  du  terrain  de  pure  analyse  où  Ton  s'est  placé  ici.  Sous  cette  réserve, 
je  citerais  certains  thèmes  de  poèmes  symphoniques  de  M.  Richard  Strauss, 
par  exemple  celui  qui  dans  Don  Quichotte,  représente  Sancho  Pança;  mais 
sur  ce  terrain,  il  est  malaisé  d'éviter  l'arbitraire:  aussi  donné-jo  cette  classe 
secondaire  a  titre  de  simple  indication. 

*  * 
* 

Lorsqu'un  compositeur  veut  représenter  une  donnée  dépourvue  de  tout 
caractère  sonore,  rythmique  ou  émotionnel,  il  ne  peut  pas  le  faire  avec  les 
ressources  propres  de  la  musique  :  outre  la  sensibilité,  c'est  l'entendement  qui 
entre  en  jeu.  La  représentation  est  alors  entièrement  conventionnelle,  et 
fondée  sur  une  analogie  indirecte  provoquant  une  association  d'idées.  Il  est 
curieux  de  noter  que  Kuhnau  a  fort  exactement  défini  ce  procédé  de  repré- 
sentation complexe:  *dass  man  auff  eine  Analogiam  zielet  und  die  Musika- 
lischen Sätze  also  einrichtet,  dass  Sie  in  aliquo  tertio  mit  der  vorgestellten  Sache 
sich  vergleichen  lassen*  (Préface  des  Sonates  Bibliques).  11  en  a  également 
donné  des  exemples  fort  nets,  comme  par  exemple  lorsqu'il  représente  la 
trahison  de  Laban  par  une  cadence  évitée  (7rugschluss}  inganno)\  l'épreuve 
contradictoire  de  Gédéon  par  un  dessin  qui  se  répète  en  mouvement  cou- 
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traire;  ses  doutes,  par  des  sujets  entrant  &  la  seconde  Tun  de  l'autre  «à  la 
façon  des  chanteurs  peu  sûrs  d'eux-mêmes»  1). 

De  telles  puérilités  se  rencontrent  même  dans  la  musique  moderne.  Par 
exemple  il  n'est  pas  bien  sûr  que  lorsqu'on  veut  traduire  une  montée  par 
une  gamme  ascendante,  ou  inversement,  on  ne  commette  pas  involontaire- 
ment quelque  analogue  calembour.  On  peut  lire  dans  une  analyse  du  Don 
Quichotte  de  M.  Strauss  que  «certaines  progressions  harmoniques  anormales 
caractérisent  très  bien  les  tendance  du  héros  aux  fausses  conclusions  (ca- 
dences)» 2). 

Mais  il  arrive  que  les  associations  d'idées  ainsi  utilisées,  pour  être  plus 
sérieuses,  ne  soient  guère  plus  naturelles.  Ainsi,  quand  il  nous  est  dit  que 
dans  Also  ttprarh  Zu  nähmt  m,  le  premier  thème  représente  la  grandeur  ori- 
ginelle, simple,  universelle  de  la  Nature,  parce  qu'il  ne  comporte  qu'une 
quinte  à  vide,  avec  l'octave,  sans  la  précision  tonale  qu'eut  suggérée  la  tierce  A\ 
on  rend  nécessaire  une  opération  mentale  compliquée  qui  n'a  plus  rien  a 
voir  avec  la  musique  proprement  dite:  il  en  va  de  même  quand  on  nous 
dit  que  dans  la  septième  variation  de  Don  Quichotte,  une  persistante  pédale 
au  grave  exprime  le  fait  que  le  chevalier  n'a  point  quitté  la  terre4).  Dans 
de  tels  cas,  la  représentation  est  tout  extra-musicale.  Elle  ne  l'est  guère 
moins  lorsque,  dans  l  avant-dernière  partie  do  Ein  Ilchknfrhen,  M.  Richard 
Strauss  représente  les  travaux  du  héros  par  une  multitude  de  motifs  empruntés 
à  ses  autres  poèmes  symphoniques. 

Ce  dernier  exemple,  cependant,  nous  amène  à  considérer  des  cas  moins 
nets:  tous  ceux  où  un  motif  musical  connu  est  employé  représeutativement 
par  allusion  soit  aux  paroles  qu'il  accompagne  d'ordinaire,  soit  au  sens  qui 
lui  a  été  attribué  d'une  manière  quelconque.  Il  est  évident  qu'un  chant 
guerrier,  uu  hymne  liturgique  Cl',  la  Profession  Xo'turn?  de  Liszt  avec  le 
Pnfitfc  lintjua,  la  Butuilfe  ilts  Jfmis  avec  le  Crux  f'u1riis\  une  foule  d'teuvres 
où  intervient  le  Dies  hue,  etc.:  auront  toujours  une  valeur  expressive  en 
même  temps  qu'une  valeur  représentative;  eu  d'autres  termes,  l'association 
d  idées  n'est  plus  le  seul  moyen  de  représentation.  Ici  encore  nous  sommes 
sur  le  terrain  de  la  critique  et  non  plus  de  l'analyse. 

Parfois  des  analogies  fort  lointaines  conduisent  aux  résultats  les  plus 
artistiques:  représenter  les  deux  moitiés  du  balai  animé  par  les  deux  motifs, 
développés  chacun  à  part,  du  thème  rythmique  qui  représentait  le  balai 
r Apprenti  Sorcier  de  M.  Dukas)  n'a  rien  d'extra-musical,  maigre  l'analogie 
verbale  qui  s'impose.  Plus  loin,  en  matière  de  forme,  nous  verrons  un 
exemple  analogue  à  propos  OClstar  de  M.  Vincent  dTndy. 

Il  faut  mettre  a  part  les  cas  où  la  musique  devient  représentative  en  ne 
provoquant  que  des  associations  d'idées  inconscientes:  alors  l'opération 
intellectuelle  se  fait  spontanément:  elle  est  si  naturelle  qu'une  explication 
verbale  est  inutile.  On  pourrait  presque  ranger  ces  cas  dans  ce  que  nous 
avons  appelé  «caractéristique  simple*.  Ainsi,  lorsque  nous  entendons,  surtout 
sur  un  instrument  à  embouchure  jouant  plus  ou  moins  à  découvert,  une 
quinte  ou  une  quarte,  nous  avons  l'impression  d'un  appel:  tout  simplement 

1)  Voir  aussi  dans  la  même  préface  ce  qui  est  dit  de  la  Medien   de  Kerl?)  etc. 
2;  Der  Mwrikfiihrrr,  no.  148,  p.  7. 

3;  ibidem  no.  129,  p.  7.  Même  glose  dans  Alto  sprach  Zarathuslra  par  Hans 
Mérian  (Leipzig  1900;,  p.  17. 

4)  Der  Musik führer  no  148  p.  23. 
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parce  qu'en  fait  ces  intervalles  sont  ceux  que  donnent  uvec  le  plus  de  faci- 
lité les  instruments  à  embouchure  employés  d'habitude  comme  signaux.  Dt 
même  la  musique  peut  évoquer  le  concept  de  distance,  d'espace.  Selon  que 
les  sons  se  produisent  près  ou  loin  de  nous,  ils  sont  plus  ou  moins  nets, 
plus  ou  moins  intenses.  Si  donc  daus  un  morceau  de  musique  des  périodes 
éclatantes  sont  juxtaposées  à  des  périodes  de  sonorité  voilée,  nous  avons 
d'instinct,  l'impression  d'un  lointain  (Roméo  et  Juliette  de  Berlioz,  la  fik 
chez  Caputet;  la  Soirée  dans  Grenade  de  M.  Claude  Debussy  etc.).  Dans 
tous  les  exemples  analogues,  un  programme  verbal  est  inutile:  dans  les  cas 
de  représentation  purement  conventionnelle  au  contraire,  la  musique  seule 
est  impuissante  à  provoquer  l'association  voulue. 

On  remarquera  que  les  associations  envisagées  ici  n'ont  rien  de  commun 
avec  ce  que  l'on  nomme  synesthésies ,  c'est-à-dire  les  évocations  par  l;i 
musique  de  sensations  quelconques  non  musicales,  qui  naturellement  sont 
variables  suivant  les  auditeurs. 

*  * 
* 

Après  avoir  ainsi  recherché  et  analysé  les  éléments  iraitatifs,  descriptif 
ou  représentatifs  dont  la  musique  à  programme  fait  usage,  il  nous  reste  a 
aborder  la  question  de  la  musique  à  programme  elle-même;  soit,  d'après 
notre  définition,  une  pure  question  de"  forme  musicale.  Sur  ce  point  la 
plupart  des  partisans  exclusifs  de  la  musique  pure  font  au  principe  de  la 
musique  à  programme  non  plus  des  objections  théoriques ,  mais  des  ob- 
jections de  fait  qui  seraient  fort  graves  si  elles  étaient  fondées.  «D'après 
ce  principe,  nous  dit-on,  la  musique  renonce  à  cette  unité  de  la  forme  qu'a- 
doptèrent les  vieux  maîtres,  à  ce  que  nous  appelons  son  architecture.  Ses 
développements  ne  sont  plus  autonomes,  sa  progression  se  calque  sur  celle 
du  texte-programme  etc.')».  Mais  ce  manque  d'unité  n'est  point  un  trait 
inhérent  à  l'essence  de  la  musique  à  programme;  là  où  on  l'observe,  il 
atteste  simplement  l'incapacité  du  musicien,  incapacité  qu'eut  mieux  masquée, 
peut-être,  la  stricte  adoption  d'un  type  classique  dont  le  modèle  établi  est 
facile  à  suivre. 

Souvent,  une  œuvre  musicale  inspirée  d'un  programme  très  circonstancié, 
et  disposée  de  manière  à  suivre  ce  programme  de  prèB,  offre  une  forme 
absolument  régulière,  par  exemple  celle  d'un  premier  mouvement  de  symphonie, 
la  forme  sonate.  Tel  est  le  poème  symphonique  de  M.  Glazounow,  Stcnka 
Ru  une.  dont  voici  la  disposition:  Introduction  lente  où  apparaît  le  thème 
principal,  allegro  avec  les  deux  thèmes  habituels,  développements  d'allure 
normale  avec  un  épisode  au  milieu  et  enfin  coda.  La  variation,  forme 
essentiellement  convenable  à  la  musique  pure,  offre  un  cadre  propice  à  mainte 
œuvre  qui  suit  un  programme  littéraire:  il  suffira  do  citer  le  Don  Quichotte 
de  M.  Strauss. 

.Jusqu'à  présent,  nous  avons  cherché  tous  les  points  par  où  la  musique 
à  programme  ne  se  différenciait  pas  de  la  musique  pure.  Si  une  étude 
comme  la  présente  devait,  d'une  façon  absolue,  se  borner  là,  ce  serait  une 
preuve  que  l'unique  objet  de  la  musique  à  programme  est  de  fournir  des 
rapprochements  plus  où  moins  ingénieux,  mais  aussi  peu  dignes  d'une  justi- 
fication esthétique  que  d'une  condamnation.  L'intérêt  du  principe  de  la 
musique  à  programme  ne  peut  être  que  d'agrandir  le  champ  de  l'art:  et  à 

1)  Cf  notamment  Gietmann  et  Sörensen,  Musik  Acsthctik  (pp.270  sq.!. 
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moins  de  le  faire,  ce  principe  est  inutile.  Cette  considération  n'est  pas 
entrée  en  ligne  de  compte  dans  la  précédente  partie  de  ce  travail,  pour 
Tunique  raison  que  les  adversaires  même  de  la  musique  à  programme  recon- 
naissent la  valeur  des  ressources  expressives  nouvelles  conquises  grâce  à  la 
recherche  de  l'expression  poétique1).  Sur  la  question  de  forme,  les  avis  au 
contraire  Bont  très  partagée. 

Souvent  il  arrive  que  pour  suivre  l'ordre  de  progression  ou  de  succession 
impliqué  par  sa  donnée,  le  musicien  adopte  une  forme  ayant  avec  les  types 
classiques  d'étroites  affinités,  mais  s'en  différenciant  par  quelque  point.  C'est 
ainsi  que  dans  son  poème  symphonique  Istar  (où  il  est  question  de  la  prin- 
cesse qui  pour  traverser  sept  portes,  doit  se  dépouiller  successivement  de 
toutes  ses  parures]  M.  Vincent  d'Indy  nous  offre  une  série  de  variations 
commençant  par  la  plus  complexe,  pour  finir  par  l'exposé  sans  artifice  du 
thème.  C'est  bien  là  une  forme  autonome,  intelligible  au  point  de  vue 
musical  seul;  je  crois  même  que  M.  Hugo  Riemann,  avant  Istar,  avait  prévu 
les  variations  renversées  comme  type  possible  de  musique  pure. 

Plus  souvent,  le  compositeur  utilise  dans  un  poème  symphonique  la 
combinaison  de  deux  formes:  ainsi  Liszt,  dans  Maxsppa  (Variations2)  et 
Marche).  Dans  de  pareils  cas,  l'architecture  reste  intelligible  en  elle-même; 
c  est  presque  le  même  procédé  que  d'enchaîner  le  scherzo  d'une  symphonie 
au  finale  [Beethoven,  5me  Symphonie,  6'""  symphonie  —  là,  les  deux  derniers 
mouvements  réunis  forment  un  vrai  poème  symphonique  à  forme  libre  et 
qui  suit  un  programme). 

Mais  cessons  de  considérer  les  formes  de  la  musique  à  programme  dans 
leurs  corrélations  avec  les  types  établis,  et  demandons-nous  ce  que  sont,  à 
tout  prendre,  ces  types  établis,  ce  qu'est  une  forme  musicale. 

C'est  en  principe  un  ensemble  d'expositions,  puis  de  développements  de 
thèmes,  avec  des  gradations,  des  contrastes,  des  transitions,  des  épisodes  et 
des  points  culminants.  Mais  c'est  avant  tout  un  moyeu  de  réaliser  la  logique, 
l'unité  autonomes  et  complètes  de  l'œuvre:  peu  en  importe  la  formule. 

Les  caractères  essentiels  des  formes  classiques,  c'étaient  avant  tout  la 
symétrie,  des  proportions  architecturales  très  eurythmique*  qui,  aussi  longtemps 
qu'elles  furent  établies  spontanément  par  des  maîtres  comme  Haydn,  et  Mozart 
etc.  produisirent  des  résultats  admirables  et  complets  au  point  de  vue  artis- 
tique. Mais  co  principe  de  symétrie  n'offre  qu'une  quantité  déterminée  de 
ressources:  les  maîtres  qui  l'établirent  et  leurs  successeurs  l'ont  exploité  si 
bien  qu'après  eux  il  n'en  resta  qu'un  moule  vide,  un  procédé  mécanique  de 
développement 

Pour  trouver  uno  forme  artistique  nouvelle,  il  fallut  aux  artistes  un  prin- 
cipe vivifiant  nouveau.   Et  ce  principe,  aussi  compatible  que  l'autre  avec  le 


1)  Dans  son  essai  sur  la  musique  à  programme  Musical  Studvs.  pp.  103  sq)  un 
des  plus  intéressants  qui  aient  paru  sur  la  question,  M.  E.  Newman  l'ait  observer  que 
c'est  l'acquisition  de  ressources  techniques  nouvelles  qui  a  permis  le  développement  de 
la  musique  à  programme,  en  augmentant  le  pouvoir  expressif  des  orchestres,  etc. 

2)  Il  s'agit  ici  des  simples  variations  de  couleur,  le  .thème  se  répétant  avec  des 
formules  d'accompagnement,  des  timbres,  etc.  différents. 

3}  Il  ne  s'agit  ici  que  du  principe  de  formalisme  envisagé  seul.  On  sait  que  pour 
remédier  à  la  pauvreté  de  ce  principe  presque  tous  les  grands  musiciens  avouèrent 
«penser  à  des  histoires»  en  composant:  autrement  dit,  demander  à  une  donnée  poétique 
l'excitant  que  le  principe  abstrait  du  développement  ne  leur  fournissait  point. 
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besoin  d'unité  musicale  comme  avec  le  besoin  d'expression,  c'est  Beethoven 
qui  l'établit  en  exprimant  dans  ses  œuvres  la  progression  émotionnelle  con- 
crète d'un  drame  intérieur,  en  coordonnant  des  sonates,  des  quatuors  ou  de? 
symphonies  selon  la  marche  de  son  émotion  et  de  sa  pensée,  non  selon  les 
correspondances  que  lui  suggérait  l'idéo  de  symétrie  abstraite",  en  ordonnant, 
selon  l'expression  si  exacte  de  Liszt,  sa  musique  poétiquement. 

Grâce  a  ce  principe  nouveau,  l'artiste  qui  veut  s'inspirer  d'une  donnée  com- 
plexe en  dégage  d'abord  la  progression  constante,  le  lien  émotionnel  sans 
lequel  il  n'est  point  d'action  extérieure  ou  intime.  Pour  que  se  retrouvent 
dans  son  œuvre  cotte  progression  et  cette  cohérence,  il  crée  autre  chose  et 
mieux  qu'un  équilibre  formel  des  périodes:  il  crée  l'unité  organique.  Les 
thèmes,  libérés  des  astreintes  aux  retours  périodiques  obligés,  circulent  dans 
l'œuvre  entière  et  lui  donnent  l'unité  effective:  les  épisodes  se  coordonnent 
dans  le  nouveau  cadre  ferme  et  plastique  ainsi  obtenu,  et  prennent  leur 
place  naturelle  dans  le  mouvement  général.  La  musique  offre  un  développe- 
ment continu  au  lieu  de  se  développer  pnr  réactions  successives  et  par  oppo- 
sition fixées  d'avance.  <  La  forme,  dit  Wagner  dans  sa  lettre  sur  les  poème* 
symphoniques  de  Franz  Liszt,  sera  chaque  fois  celle  qui  est  nécessaires 

Si  ces  conditions  ne  sont  qu'imparfaitement  remplies,  la  faute  en  est  au 
musicien  et  non  point  au  principe  esthétique.  Car  il  existe  des  œuvres  or- 
données d'après  un  programme  et  dont  la  forme,  très  claire,  n'a  aucun  rapport 
avec  les  types  classiques:  par  exemple,  les  poèmes  symphoniques  La  Lennes« 
el' Hennir  ou  I'hat'fon  de  M.  Saint-Saëns.  De  telles  compositions  ne  sont 
pas  'des  formes-»  au  point  de  vue  théorique,  mais  elles  ont  «une  forme  >.  Kt 
dans  un  morceau  de  musique  à  programme  qui  est  une  œuvre  d'art,  la  forme 
se  justifie  toujours  à  mesure  qu  elle  se  crée. 

Une  preuve  accessoire  de  cette  assertion  réside  dans  le  fait  que  les  formes 
libres,  basées  sur  l'unité  thématique  ou  sur  la  corrélation  réciproque  de* 
thèmes,  qui  sont,  celles  de  la  musique  à  programme,  ont  passé  dans  la  musique 
libre  de  programme:  ainsi  les  œuvres  instrumentales  de  M.  Debussy  comme 
le  Prélude  à  Y  Après-Midi  d'un  Faune,  1rs  Nocturne.*,  la  Mer  (qui  sont  toutes 
descriptives  ou  représentatives,  mais  sans  programme  complexe!  affectent  des 
formes  irréductibles  à  un  type  régulier,  mais  non  incohérentes.  D'autre  part 
ce  même  principe  en  a  engendré  d'autres  purement  formels,  celui  de  la  dis- 
position «cyclique»  et  celui  de  la  fusion  do  deux  formes  en  une,  l'un  et 
l'autre  appliqués  par  M.  d'Tndy  dans  ses  compositions  et  étudiés  dans  ses 
écrits,  l'un  et  l'autre  susceptible  d'engendrer  tout  uniment,  en  fin  de  compte, 
de  nouveaux  canons  restrictifs. 


Résume  et  Cwi'lusion. 

Pour  remédier  il  une  confusion  que  l'on  fait  d'ordinaire  entre  des  genres 
très  différents,  nous  avons  réservé  le  terme  musimie  à  programme  pour  dé- 
signer la  musique  dont  la  forme  est  conditionnée  par  une  donnée  complexe, 
qu'elle  suit.  Passant  ensuite  aux  cas  où  la  donnée  n'impose  pas  une  forme, 
ne  fait  que  suggérer  la  qualité  des  thèmes,  nous  avons  appelé  imitatiir  la 
musique  dont  le  modèle  est  un  son  ou  un  rythme  sonore,  descriptive  celle 
qui  fait  état  de  rapports  plus  indirects  (transpositions  rythmiques  ou  trans- 
positions de  valeurs),  et  représentative  celle  qui  ne  fait  état  d'aucune  corréla- 
tion matérielle. 
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De  notre  étude  se  dégage  le  fait  suivant  :  toutes  les  fois  que  la  musique 
vuut  représenter  quelque  donnée  qui  offre  prise  à  un  des  trois  éléments: 
sonorité,  rythme  ou  expression,  elle  peut  le  faire  saus  sortir  de  ses  fonctions 
propres,  et  le  résultat  sera  caractéristique  dans  toute  la  mesure  où  l'élément 
utilisé  peut  l'être.  Au  contraire,  lorsque  la  représentation  est  fondée  sur 
un  rapport  perceptible  par  le  seul  entendement,  nous  sommes  hors  de  la 
musique;  cette  constatation  n'implique  d'ailleurs  aucune  conclusion  esthétique: 
la  musique  ainsi  conçue,  pour  n'être  pas  représentative  musicalement,  garde 
sa  valeur  éventuelle  en  taut  que  combinaison  de  sous. 

De  mémo  que  les  intentions  imitatives,  descriptives  ou  représentatives 
n'ont  d'intérêt  artistiques  que  comme  prétextes  à  la  création  d'éléments  musi- 
caux, de  même  les  programmes  ne  doivent  servir  qu'à  motiver  la  création 
de  formes  qui  deviennent  autonomes  par  leur  unité  propre.  Rien  de  tout 
cela  n'est  incompatible  avec  la  musique  conçue  comme  une  expansion  harmo- 
nieuse et  expressive  de  sonorités  et  de  rythmes.  La  thèse  contraire  se  ré- 
duit enfin  de  compte  à  deux  postulats;  l'un,  que  la  musique  no  doit  s'in- 
spirer que  de  concepts  abstraits  ou  d  émotions  abstraites  et  même  sans  cause 
concrète;  l'autre,  que  l' imité  et  l'autonomie  d'une  œuvre  musicale  dépendent 
d'un  petit  nombre  de  principes  fixes  dont  l'application  même  n'est  pas  ex- 
tensible ou  ne  Test  qu'à  un  degré  infinitésimal.  Tant  qu'ils  n'auront  pas 
transformé  ces  postulats  en  théorèmes  démontrés,  les  adversaires  de  la  musique 
à  programme  pourront  continuer  à  défendre  leurs  opinions,  respectables  comme 
l'est  toute  opinion,  mais  n'ont  pas  le  droit  de  nous  présenter  comme  acquis 
les  principes  sur  lesquels  ils  s'appuient. 

Bibliographie. 

Il  n'y  a  sur  la  musique  à  programme  qu'un  très  petit  nombre  de  travaux  spéciaux. 
Par  contre,  le  sujet  est  abordé  dans  presque  tous  les  traités  d'esthétique  musicale  et 
dans  la  plupart  des  études  critiques  sur  les  o  uvres  de  Beethoven,  de  Berlioz,  de  Liszt, 
de  R.  Strauss  etc.,  dans  maint  écrit  de  Berlioz,  de  Liszt,  de  Schumann,  de  Wagner, 
de  Hoffmann  etc.  On  se  contente  d'indiquer  ici  quelques-unes  des  sources  principales. 

Ambros.  —  Die  Grenzen  der  Musik  und  der  Poesie  (2""  Ed.  1872). 

Bienen  fehl.  E.  —  Ueber  ein  bestimmtes  Problem  der  P.-M.  (Zeitsohr.  der  I.M.G. 

vni.  ö. 

Engel,  J.  .1.  —  Ueber  die  musikalische  Tonmalerei  Ges.  Sehr.  1780,  T.  IV).  (Tra- 
duction française  dans  le  tome  I  du  Recueil  de  piïcca  tu/t  ressantes  ctmcermmt 
les  Anfii/itil'S,  /<>■  Beaux- Arts,  etc.    Paris,  chez  Jansen,  au  V.' 

Gietmann  et  Sürenscn.  —  Kunstlehre,  tome  III:  Musikaesthetik  (Fribourg  en 
Breisgau.  1900;. 

Goblot,  K.  —  La  musique  descriptive  lvevue  de  philosophie,  Juillet  1901;. 

Grove.  —  Dictionary,  article  Prugramme-music  Londres  1900,  tome  II.'. 

Guhrauer.  II.  —  Der  pytisehe  Nomos  (Leipzig  187P» . 

  Altgriechische  Programm-Musik    Wittenberg  1904  .  .Wissenschaftliche 

Beilage  zum  Programm  des  Melanehthou-Gymn.' 

lngegnieros.  Dr.  J.  —  Le  langage  musical  et  ses  troubles  hystériques  (Paris  1907". 
On  trouvera  daus  cet  ouvrage  une  bibliographie  de  travaux  de," psycho-physio- 
logie appliquée  à  la  musique. 

Klatte,  W.  —  Zur  Geschichte  der  Pr.-M.  Berlin.  Collection  Die  Musik,  8.  d.;. 

Kuhnau,  J.  —  Musikalische  Vorstellung  einiger  Biblischen  Historien  in  sechs  So- 
naten ...  —  Lpz.  anno  MDCC.  préface  .  K.  Pasler,  Deukm.  der  T.  i.  D. 
1.  Folge.  IV.  Lpz.  1901. 

Leichte nt ritt.  H.  —  Vorläufer  und  Anfänge  der  Pr.-M.  (Allg.  Musik- Zeitung, 
1903,  nos.  3  à  9  . 
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Liszt,  Fr.  —  Hector  Berlioz  und  seine  Harold-Symphonie  Ges.  Sehr.  T.  IV.  Leip- 
zig 1881). 

Louis,  R.  —  F.  Liszt  und  das  Problem  der  Pr.-M.  (Die  Musik,  T.  I.  pp.  1527  sq. ;. 
Lubosch,  Dr.  W.  —  Zur  jEsthetik  der  Symphonischen  Dichtung  [Die  Musik,  T.  IL 
pp.  244  6q.). 

Marx,  A.  B.  —  Ueber  Malerei  in  der  Tonkunst.    (Lpz.  1828.) 
Newman,  E.  —  Programme-music  [Musical  Studies,  Londres  1905;. 
Niecks,  Dr.  F.  —  Pr.-M.  in  the  last  four  centuries  {Londres,  s.  d.  1907].. 
Oxford  History  of  music.    [Oxford,  Clarendon  Press.) 

Riemann,  Dr.  H.  —  Elément*  de  l'esthétique  musicale,  traduit  par  G.  Humbert 
Paris  1906). 

Rietsch.  —  Ueber  Programm-M.  {Beilage  zur  Münchener  AUg.  Z.  30  Janvier  1901). 
Soh äffer,  T.  —  Ueber  Pr.-M.    (Südwestdeutsche  Rundschau,  1902,  nos  15-16;  ces 

deux  travaux  Bont  cités  par  M.  Vancsa:  voir  plus  bas). 
Schwerin,  C.  F.  von.  —  Die  Ausdrucksformen  der  Musik  und  die  Tonmalerei 

[Die  Musik,  T.  I,  24 . 
Seiffert,  M.  —  Geschichte  der  Klavier-Musik,  T.  I.  (Lpz.  1899  . 
Shedlock,  J.  S.  —  The  pianoforte  Sonata  (Londres  1895). 
Vancsa,  M.  —  Zur  Geschichte  der  Pr.-M.   (Die  Musik,  T.  H,  23-24.) 
Wagner,  R.  —  Gesammelte  Schriften. 


Zu  Runge's  Textausgaben  mittelalterlicher  Monodien. 

Von 

E.  Bernoulli 

(Zürich). 

Die  Lieder  des  Hugo  von  Montfort  mit  den  Melodien  des  Burk  Mangolt 
sind  der  Gegenstand  der  bisher  letzten,  vor  Jahresfrist  erschienenen  Publi- 
kation Paul  Runge's  auf  demjenigen  Gebiete  musikhistorischer  Forschung, 
welches  am  ersichtlichsten  mit  der  Philologie  sich  berührt. 

Die  Texte  mittelalterlicher  Liederhandschriften  zwar  sind  schon  seit  langer 
Zeit  durch  Germanisten  und  Literarhistoriker  systematisch  gesammelt  worden. 
Aber  ein  Gleiches  dürfte  kaum  von  den  oft  beigefügten  Melodien  gesagt 
werden.  Darum  verdienen  auch  Runge's  Bemühungen,  sie  weiteren  Kreisen 
zugänglich  zu  machen,  als  solche  die  Anerkennung  der  Interessenten.  Durch 
jede  Neuausgabe  muß  bei  Germanisten  wie  bei  Musikpaläographen  die  Auf- 
merksamkeit gesteigert  werden  im  Hinblick  auf  die  Doppelnatur  dieser  im 
ganzeu  seltenen  und  oft  seltsamen  Kunstgebilde  mittelalterlichen  Gesanges. 

Allein  Seltenheiten  beanspruchen  eine  besondere  Sorgfalt  in  der  Behand- 
lung und  ihre  seltsamen  Züge  dürfen  nicht  verstärkt  werden  durch  solche, 
die  ihnen  tatsächlich  fremd  sind. 

Referent  gesteht  von  vornherein,  daß  er  einen  gewissen  Zwiespalt  in  sich 
selbst  fühlt,  insofern  er  strengere  Anforderungen  an  zuverlässige  Textaus- 
gaben bisher  durchaus  nicht  konsequent  durch  Runge  berücksichtigt  gefunden 
hat,  deshalb  auch  seinerseits  gelegentlich  zu  dem  Herausgeber  in  einigen 
Widerspruch  geraten  ist,  nun  aber  trotzdem  seine  Ansicht  über  dessen  er- 
wähnte Publikation  äußern  soll.  Darum  wird  er  sich  tunlichst  auf  die  Be- 
urteilung der  "Wiedergabe  des  Notentextes  beschränken  und  zur  sachlichen 
Unterstützung  seiner  Beobachtungen  auch  die  von  Runge  veröffentlichten 
Geißlerlieder  und  namentlich  die   Saugesweisen  der  Kolmarer  Liederhand- 
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schrift  beiziehen.  Sofern  jemand  eine  Abwehr  in  eigner  Sache  herauslesen 
8  oll  te,  wird  es  doch  keinen  Vorwurf  bedeuten  können,  falls  die  Abwehr  un- 
widerleglich begründet  ist. 

Die  Handschrift  der  Heidelberger  Bibliothek,  der  berühmten  Falatina, 
welche  die  Lieder  des  im  14.  Jahrhundert  lebenden  Minnesängers  Hugo  von 
Montfort  samt  den  dazu  gehörigen  Melodien  enthält,  ist  ein  Unikum.  Mit 
reizenden  Initialen  geschmückt,  darf  sie  außerdem  als  ein  Muster  der  sauber- 
sten Kalligraphie  angesprochen  werden.  Auch  ist,  wie  bei  der  Jenaer  Lieder- 
handschrift, das  kostbarste  Schreibmaterial,  das  Pergament,  für  die  Aufzeich- 
nung benützt.  In  ihrer  äußeren  Gostalt  also  allein  schon  sticht  sie  vorteil- 
haft von  der  Kolmarer  Handschrift  ab.  Diese  mußte  für  die  Wiedergabe 
durch  moderne  Choraluotenzeichen  im  Neudruck  bei  weitem  größere  Schwie- 
rigkeiten verursachen,  als  der  Heidelberger  Kodex.  Wohl  auch  als  die 
Petersburger  Handschrift  der  Geißlerlieder,  deren  Original  dem  .Referenten 
allerdings  nicht  zu  Gesichte  gekommen  ist,  nach  dem  Aussehen  der  einen 
beigegebenen  Photographie  und  dem  im  Ganzen  einfachen  Verlauf  der  Melo- 
dien aber  als  weniger  heikles  Dokument  erscheint. 

Merkwürdig  berührt  es  daher,  daß  Runge  neuerdings  sogar  Notenzeichen 
in  den  von  ihm  ohne  Grund  vergrößerten  Ornamentationsknäuel  verwickelt, 
die  er  in  den  früheren  Ausgaben  einfach,  und  zwar  richtig,  als  Virga  wieder- 
gegeben hat.    In  den  Liedern  des  Hugo  von  Montfort  vergleiche  man  (S.  52}: 
Nr.  11,  Z.  1  :  dritte  Note;  Z.  3:  vierte  Note;  Z.  4:  erste  und  dritte  Note 
usw.  mit  der  Übertragung  (S.  54).    Nur  die  Halslänge  ist  im  Original  nicht 
überall  ganz  gleich;  allein  die  Zeichen  sind  nichts  anderes  als  eben  Virgen. 
Entsprechend  faßt  Runge  nun  überraschender  Weise  die  Virga  z.  B.  des 
Climacus  in  Nr.  11  über:   >sang«  ;S.  53  Z.  8  =  S.  55  Z.  3)  auf  als  höch- 
sten Ton  mit  Doppelvorschlag  bei  der  absteigenden  Konjunktur.   Oder  wieder 
in  Nr.  5  (S.  26  und  27):  die  Virga  d.  h.  den  Gipfel  einer  neuutönigen  ine- 
lismatischen  Verbindung  als  mit  einem  Nachschlag  versehen  (Z.  3,  6  und  12  ; 
s.  die  Übertragung).     Ebenso  wenig  gibt  Runge   an,  warum  er  eigentlich 
in  Nr.  6  die  Virga  im  Melisma  der  siebenten  Zeile  (S.  30),  welches  dem- 
jenigen der  ersten,  für  die  zweite  Strophe  als  deren  Beginn  in  der  Original- 
handschrift wiederholten,  genau   entspricht,    diesmal   nicht   als  plizierten 
Ton  behandelt?    (S.  die  Übertragung  auf  S.  32 ,    und  vgl.   außerdem  in 
Nr.  12  auf  S.  57  Z.  1  mit:  Z.  2  auf  S.  58,  sowie  die  Übertragung  der  be- 
treffenden Stellen  auf  S.  50  und  60).    Er  gibt  uuch  nicht  an,  warum  er  bei 
gleichmäßig  auf-  oder  abwärts  gestrichten  Noten  bald  einen  Nachschlag  (bzw. 
Vorschlag)  nach  oben,  bald  einen  solchen  nach  unten  supponiert:  vgl.  S.  53  und 
namentlich  S.  58  f.  und  67,  nebst  den  Übertragungen.    Auf  den  ersten  Blick 
scheint  es,  als  ob  maßgebend  sei  die  Richtung  des  Notenhalses  zusammen- 
gehalten mit  der  Tonhöhe   der  folgenden  Note.    Aber   es  scheint  nur  so, 
und  nicht  einmal  folgerichtig  ist  dieses  •> Prinzip«  durchgeführt  (s.  S.  53  Z.  2, 
6,  10;  S.  59,  Z.  2,  3;  S.  67  z.  B.  Z.  6  .    Da  geben  doch  die  wirklichen 
Plicazeichen  in  den  Faksimiletafeln  der  Kolmarer  Handschrift  ein  zuverlässi- 
geres Bild  von  der  Plica  asceudens  und  descendens. 

Ja,  in  den  eben  genannten  Sangesweiseu  kämen  also  nun  für  die  Plica 
nicht  mehr  bloß  Punktnoten,  sondern  auch  Virgen  in  Betracht  z.  B.  in 
Nr.  1:  bei  »Nu  murckent,  wie  sie  trüge  über  den  Silben  >zu«  und  *was< 
(Z.  2  und  3);  bei  »Ey  b«-rnde  meit«  über  »süßer*  (Z.  3j.  Ferner  in  Nr.  60a 
über   dem  ersten  Wort  »  Solt  «   und   in  Nr.  123  a    über     not«,  »gebot«. 
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In  den  Geißlerliederu  bei  dem  Lied:  >Nu  hebent  uf  die  uwern  beud«  daa 
Wort  »uwern«  (zweimal)  usw.  AVie  gesagt,  das  Zeichen  für  die  Noteu- 
konjunktur  des  Climacus  z.  B.  ist  in  den  drei  Handschriften  dasselbe,  und 
die  Facsiinilia  aus  der  Kohnarer  Handschrift  einerseits,  den  Geißlerliedern 
andrerseits  müssen  jedermann  klar  machen,  was  in  der  Neuausgabe  der  Mout- 
fortlieder  hier  beanstandet  wird. 

Daß  neuerdings  die  Punktnoten  in  Nr.  5:  Z.  1  über  »ob«  und  letzte 
Zeile  über  >sach«  (S.  26  und  27  vgl.  mit  der  Übertragung)  ebeufalls  ein- 
berufen werden,  um  der  Plikentheorie  als  Hilfsmittel  zu  dienen,  hat  min- 
destens nichts  Überraschendes  mehr  im  Hinblick  auf  die  Wiedergabe  von 
entsprechenden  Notenzeichen  der  Kolmarer  Handschrift.  Immerhin  hat  eine 
andere  von  Runge  nur  als  Punctum  reproduzierte  Note  desselben  Liedes 
einen  entschieden  stärker  aufwärt«  gekrümmten  Haarstrich  an  der  rechten 
Seite  (wir  meinen  die  fünfte  Note  von  Z.  2]  uud  auch  die  Doppelnoteii  von 
Z.  1  und  3)  sind  im  Original  als        geschrieben.    Aber  was  tuts?  Stellte 

doch  schon  die  letzte  Note  der  zweiten  Zeile  im  Abgesang  von  >Museatbl. 
nuwer  tun«  ,  welche  das  Origiualnianuskript  (fol.  741  genau  gleich  schreibt, 
wie  die  >nur  flüchtig  mit  Punkten  skizzierte«  Schlußpartie,  für  Ruuge* 
Auge  trotzdem  vereinzelt  eine  Plica  dar  (s.  Sangesweisen  Nr.  17,  auf  S.  65. 

1st  es  nach  solchen  gänzlich  unmotivierten  Inkonsequenzen  ein  unge- 
reimter AVuusch,  für  Stellen,  wo  die  nach  oben  gezogenen  Haarstriche  in 
der  Tat  auffällig  sind,  die  Frage  nach  der  Bedeutung  dieser  Notenzeichen, 
ob  sie  pliziert  oder  irgondwie  mensuriert  zu  denken  seien,  entweder  unent- 
schieden zu  lassen  oder  besser:  sie  einer  weiteren  sachlichen  und  gründ- 
lichen Revision  unterzogen  wissen  zu  wollen?  Folgendes  über  das  strittige 
Sunderzeichen  in   diesem  Zusammenhang.    Das  Bild  '  ,  welches  Runge  in 

seiner  letzten  Neuausgabe  selbst  als  ferneres  Zeichen  für  plizierte  Töne  ein- 
geführt hat,  entspricht  den  meisten  Noten  mit  Haarstrichen  in  der  Hand- 
schrift des  Hugo  von  Montfort  s.  das  Faksimileblatt  des  zehnten  Liedes 
gut,  aber  doch  nicht  durchgängig.  Für  die  Kolmarer  Handschrift  gebraucht 
Runge  den  noch  in  den  Liedern  des  Hugo  von  Montfort  benutzten  Noteutyp  ^ 
und  nur  die  Parallelzitate  aus  der  Donaueschinger  Handschrift  gibt  er  dort 
gelegentlich  mit  der  Puuktnote,  die  einen  aufrechtstehenden  Haarstrich  trägt. 
Beides  bedeutet  indessen  dasselbe:  eine  plizierte  Note. 

Allein,  sehen  wir  genauer  zu,  so  bemerken  wir,  daß  die  Kolmarer  Lieder- 
handschrift nicht  bloß  Punktnoten  mit  schräg  rechtsseitig  emporgezogenen 
Haarstrichen  enthält,  sondern  zudem  solche  mit  u)  linksseitigen;  ja:  hj  die- 
se sind  in  einzelnen  Fällen  den»  ^  ähnlicher  als  dem  ^ .    Ferner  c)  scheinen 

einzelne  Zeichen  im  zehnten  Liede  des  Hugo  von  Montfort  sozusagen  iden- 
tisch im  Duktus  mit  anderen  der  Kolmarer  Handschrift.  Letztere  bietet  in 
den  beiden  ersten  Meistergesängen  Belege  für  alle  drei  Fälle;  und  diese 
wurden  doch  in  Runge"»  Neuausgabe  keineswegs  berücksichtigt  bzw.  diffe- 
renziert, obschon  es  recht  wohl  hätte  geschehen  können. 

ai  Linksseitig  emporgezogene  Haarstriche  zeigen  im  großen  Marienieich  ?..  B.  auf 
fol.  25',  die  ZZ.  1—4  s.  dagegen  in  Hunde  s  Xeuausgahe  S.  12.  Sp.  2,  Z.  2 — 8  ;  auch 
fol.  26,  Z.  4—0  (dagegen  a.  a.  O.  auf  S.  13.  Sp.  2.  Z.  1 — 3 . 

b;  Dom  Punctum  mit  dem  Strich  nach  oben  nähei  n  sich  drei  Zeichen  auf  fol.  29. 
Z.  1  dagegen  a.  a.  O.  in  des  Frauenlobs  üherzartem  Ton,  S.  17,  Sp.  1.  Z.  4). 

c  Und  aufs  nächste  verwandt  ist  der  Schriftzug  von  einzelnen  Zeichen  auf  fol.  2ô' 
z.  B.  mit  demjenigen  der  angeführten  Stelle  aus  Nr.  10  des  Hugo  von  Montfort. 
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Man  vgl.  die  Zeile:  »Lieber  gesell  wes  zeichstu  mich«  mit  den  eigentümlichen  Punkt- 
noten der  Kolmarer  Handschrift  auf  dieser  Seite  und  dem  unterschiedslosen  Verfahren 
von  Runge. 

Übrigens  sollen  die  hier  in  Betracht  kommenden  Partien  wenigstens  ge- 
nannt werden  (die  bereits  erwähnten  sind  mit  *  versehen): 

1.  In  der  Neuausgabe  der  Sangesweisen  sind  es: 

Nr.  1  (S.  6,  Sp.  2   in  IX  zwei  Zeilen;  (S.  10.  Sp.  1   in  XIV  eine  Zeile  ;  S.  12* 
die  sämtlichen  zehn  Zeilen  von  XVIII:  ;S.  13,  Sp.  2*   in  XIX  drei  Zeilen;    S.  14, 
Sp.  1  die  beiden  ersten  Zeilen  von  XXI. 

Nr.  2  (S.  17,  Sp.  1*)  vier  Zeilen  des  Abgosangs. 

Nr.  80  8.  134.  Sp.  2  der  ganze  vierzeilige  Abgesang  =  »Steyg«. 

Nr.  113  iS.  167.  Sp.  2)  zwei  Zeilen  des  Abgcsangs. 

2.  In  der  Neuauagabe  der  Lieder  des  Hugo  von  Montfort  /.eigen  eine  seltenere 
Schreibweise  : 

Nr.  10  S.  46s  Nr.  12  (S.  09  und  Nr.  13  S.  67 .  —  Zu  Nr.  10  schreibt  nun  Runge: 
> Dieses  Lied  ist  ein  Tauzlied  mit  einem  Vortanz  im  geraden  Takt,  dem  ein  Nach- 
tanz im  ungeraden  Takt  folgt,  ohne  nachweisbares  Mitspielen  eine9  Instruments,  wo 
anders  nicht  die  Pliken  Verzierungen  durch  ein  mitspielendes  Instrument  angeben 
sollen.  Daß  von  irgendwelcher  Verkürzung  der  Notenwerte  durch  die  Striche  nach 
oben  nicht  die  Rede  sein  kann,  lehrt  ein  flüchtiger  Blick  auf  die  Zeilen  10  und  14 
s.  auch  das  Faksimile.  Folgt  im  Text  die  Reproduktion  der  beiden  Parallclzcilen'i.  Auch 
wird,  wenn  meine  Vermutungon  nicht  zutreffen,  die  Verzierungen  vielmehr  dem  Sänger 
zufallen  sollten,  das  Entsetzen  über  die  gehäuften  Pliken  gegenstandslos,  sobald  man 
in  ihnen  nicht  mehr  sieht,  als  was  sje  wie  sich  immer  bestimmter  herausstellt]  be- 
deuten, nämlich  Verzierungen  durch  leichtes  Hinüberschleifen  zur  über-  oder  Unter- 
sekunde, bei  größeren  Sprüngen  der  Melodie  auch  wohl  als  Portament  zu  diesem 
weiter  abliegenden  Tone«  . .  .  {S.  19;. 

Hierzu  einige  Bemerkungen.  Daß  plizierte  Töne  in  dem  von  Runge 
jetzt  postulierten  Sinn  in  der  Monodie  des  M.  A.  vorkommen,  ist  zweifellos 
und  z.  B.  für  die  Kolmarer  Handschrift  auch  auf  S.  198  und  199  meiner 
Abhandlung  über:  >Die  Choralnoteuschrift  bei  Hymnen  und  Sequenzen«, 
ferner  für  die  »Jenaer  Liederhandschrift <  in  deren  Neuausgabe  Bd.  Il,  S.  155 
von  mir  nie  bestritten  worden.  An  letzterer  Stelle  glaubte  ich  zudem  das 
betreffende  Zeichen  definieren  zu  dürfen  mit  den  Worten:  »Gerade  aus 
diesen  Zeichen  geht  hervor,  daß  die  Plica  eine  Note  mit  kurz  nachschlagen- 
dem Glissandoton  bedeutet  und  nicht  einen  Pralltriller,  wie  Runge,  gestützt 
auf  die  Riemann'schen  Studien  zur  Geschichte  der  Notenschrift  als  Möglich- 
keit angibt,  c  Der  Widerspruch  gilt  aber  nach  wie  vor  der  Inanspruchnahme 
aller  möglichen  Zeichen  für  die  Plica.  Daß  bei  der  durch  Runge  ange- 
rührten Stelle  die  eine  Zeile  »pliziert«,  die  andere  »uupliziert«  geschrieben 
ist,  erscheint  in  der  Original  notation  kaum  als  eine  größere  Inkonsequenz, 
falls  man  vermutet,  die  Absicht,  *  mensural*  unterschiedene  Werte  anzugeben, 
sei  nicht  streng  durchgeführt  worden.  Wie  dem  aber  auch  sei,  sicher  ist 
das  »Entsetzen«  über  irgendwie  menaurierte  Notenzeichen  innerhalb  der 
Choralnotenschrift  mindestens  so  unangebracht  und  unzweifelhafte  Indizien 
für  die  Bedeutung  gerade  des      als  einer  Note   kleineren  Wertes  vermag 

ich  vorzulegen,  sobald  os  gewünscht  wird  —  sofern  es  nicht  bereits  gesche- 
hen ist.  Runge  selbst  spricht  übrigens  von  dem  Nachtanz  im  un  gern  den 
Takt.  Aus  dem  Vorkommen  der  Worte:  >Lrnd  spring  mit  frödeu  an  den 
tanz«  wird  er  kaum  darauf  schließen  wollen;  aus  der  Notation  theore- 
tisch auch  nicht.     Praktisch  dagegen  könnte  er  sich  durch  die  Zeile:  »Lnß 

S.  d.  IMG     IX.  29 
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vogeli  sorgen  und  gang  zu  mir«  (zweitunterste  Zeile  des  Faksimile)  dazu  haben 
verleiten  lassen  —  indem  er  sämtliche  gestrichten  Noten  als  Viertel, 
die  Punktnoten  als  Halbe  faßte.  Die  entsprechende  erste  Zeile  des  Nacb- 
tanzes:  »Lieber  gesell  wes  zeichst  du  mich«  hat  bei  derselben  Helodiephrase 

in  Runge's  Übertragung  das  rhythmische  Schema:  |  •  \  1  „    iw  i 

(vgl.  damit  die  bereits  zitierte  Zeile  13:  „  |  |  w  w  |  l  ;  i^Ji). 

Wie  sich  der  Herausgeber  zu  den  regelmäßig  wechselnden  Notenzeichen 
in  Nr.  12  und  insbesondere  in  Nr.  13  stellt,  verrät  er  uns  nicht:  »Die  Nr.  12 
gibt  zu  Bemerkungen  keinen  Anlaß.  Die  Melodie  zu  Nr.  13,  die  keinerlei 
instrumentale  Zutaten  hat,  verläuft  in  schlichten  vierhebigen  Massen 
Das  Ganze  ist  ein  schöner  Choral,  den  ich  der  bequemeren  Übersicht  wegen 
im  2  4  Takt  notiere.«     (S.  20.) 

In  der  Tat,  einen  weiteren  Kommentar  auch  nur  versuchsweise  zu  geben, 
unterlasse  ich  ebenfalls  bequemlichkeitshalber.  —  Die  Wiedergabe  der  10  Melo- 
dien aus  Hugo  von  Montforts  Liederbuch  bedeutet  indessen  trotz  aller  Aus- 
setzungen, die  gemacht  worden  sind  und  noch  gemacht  werden  müssen,  einen 
entschiedenen  Fortschritt  hauptsächlich  gegenüber  derjenigen  der  112  im 
Kolmarer  Kodex  aufgezeichneten.  Wie  in  der  Ausgabe  auch  der  Geißler- 
melodien beniitzt  Runge  zur  Koproduktion  römische  Choralnotentypen.  Und 
regelmüßig  läßt  er  dann  sofort  eine  Übertragung  folgen.  Auch  hat  sich 
Runge,  abgesehen  von  zwei  mir  nicht  verständlichen  Fällen  (Nr.  1  =  VI 
und  Nr.  2  =  Vll  der  Ausgabe  von  Karl  Bartsch  in  der  Bibliothek  des 
literarischen  Vereins,  Bd.  143,  Tübingen  1879,  vgl.  J.  E.  Wackernell  in: 
Altere  tirolische  Dichter,  Bd.  3,  Innsbruck  1881)  diesmal  darauf  beschränkt, 
nur  die  durch  Notentext  ausgezeichneten  Gedichte  in  den  Rahmen  seiner 
Untersuchung  eiuzubeziehen.  Raum  zu  Übertragungsversuchen  hätte  in  der 
Ausgabe  der  Sangesweiseri  vor  einem  Jahrzehnt  die  Auslösung  einer  Reihe 
von  Meistersangsgedicbten  gegeben,  die  zwar  nach  dem  oder  jenem  Ton 
gesungen  werden  sollten,  aber  nur  in  ihrem  sprachlichen  Teil  aufgezeichnet 
und,  was  diesen  betrifft,  von  Bartsch  gewiß  in  sachverständiger  Form  ver- 
öffentlicht worden  waren.  Da  wir  Runge's  Verfahren  bei  den  im  ganzen 
keineswegs  intrikaten  Melodien  im  Liederbuch  des  Hugo  von  Montfort  als 
Vorstudium  zu  der  noch  nicht  in  Angriff  genommenen  Aufgabe  hinsichtlich 
der  Kolmarer  Handschrift  auffassen  möchten,  wird  wohl  eine  ausführliche 
Rezension  um  so  entschuldbarer  Kein.  Wie  die  Dinge  augenblicklich  liegen, 
sei  gerne  festgestellt,  daß  •/,.  B.  die  Willkür  des  Einschaltens  von  Alterations- 
zeichen in  den  ehoraliter  notierten  Partien  der  letzten  Ausgabe  Runge's 
völlig  verschwunden  ist.  Auch  in  den  Übertragungen  ist  bei  z.  B.  dori- 
schen) Schlußwendungen  das  J  jedesmal  über  den  betreffenden  Ton  gesetzt. 
Aber  auch  bei  der  Kolmarer  Handschrift  wäre  weit  größere  Folgerichtigkeit 
für  Runge  möglich  gewesen.  Entweder  durch  Klammern  oder  eben  durch 
den  für  die  Lieder  des  Hugo  von  Montfort  gewählten  Modus  hätte  er  sich 
zu  behelfen  suchen  müssen.  Unter  keinen  Umständen  hätte  er  einfach  Al- 
terationszeicheu  vor  die  Notensvsteine  oder  in  den  Verlauf  einer  Melodie* 
phrase  einfügen  dürfen,  wo  das  Original  sie  nicht  hat.  Sähen  wir  nicht 
das  Faksimile  von  Nr.  123  a  in  der  Neuausgabe  der  Kolmarer  Sangesweisen, 
wir  wären  gezwungen  anzunehmen,  sowohl  y  rotundum,  als  auch  >j  quadra- 
tum  seien  vorgezeichnet  in  den  ersten  beiden  Halbzeilen  »Ach  starcker  got, 
all  unser  not«.  Dieses  eine  Beispiel  muß  hier  für  viele  analoge  dienen: 
übergehen   wollte  ich  es  nicht,  weil  Runge  mir  in  seiner  letzten  Ausgabe 
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(S.  18)  vorwirft:  (Anm.)  »Befremdend  ist  Bernoulli's  Treibjagd  auf  Schreib- 
fehler in  den  Kolmarer  Sangesweisen«  .  .  .  »Deutlich  habe  ich  v.  d.  Hagen 
als  Quelle  angegeben,  die  h  schreibt«  .  .  .  .,  dem  ich  dann  —  durchaus  nicht 
eigenster  Konjunktur,  sondern  selbstverständlich  —  ein  ?  zuweisen  mußte«. 
Runge  hat  in  der  angezogenen  Stelle  von  Nr.  83  b  dieses  p  rutundum  zwar 
über  die  Note  gestellt.  Und  bereitwillig  gestehe  ich  ihm  zu,  daß  es  am 
Platze  war,  falls  nämlich  die  Richtigkeit  der  Notation  feststand.  Allein 
v.  d.  Hagen,  dessen  verdienstliches  und  gewiß  nicht  gering  einzuschätzendes 
Werk  vor  jetzt  bald  70  Jahren  erschienen  ist,  könnte  immerhin  um  so  weni- 
ger Anspruch  auf  alleinige  Authentizität  erheben,  als  die  Urquelle  der  Jenaer 
Liederhandschrift  nicht  unerreichbar  ist.  Ihrem  Bestand  ist  die  betreffende 
Melodieversion  entnommen.  Überdies  ging  die  »befremdende  Treibjagd« 
nicht  etwa  auf  > Schreibfehler«,  sondern  auf  Willkür  und  Nachlässigkeit  des 
Herausgebers.  Da  leider  auch  die  viel  weniger  komplizierte  Ausgabe  der 
Lieder  des  Hugo  von  Montfort  nicht  frei  davon  ist,  sollen  aus  beiden  Edi- 
tionen weitere  Belege  meine  Aussagen  über  den  Verdacht  leerer  Beschuldi- 
gung erheben. 

Gleich  im  ersten  Liede  des  ritterlichen  Minnesängers,  d.  h  in  Nr.  3  sind 
die  drei  letzten  Zeilen  um  eine  Terz  zu  tief  wiedergegeben.  So  lesen  wir 
als  Schlußton  befremdlicherweise  Ii  :  es  ist  zum  reinsten  tonus  prrrgrinH*  ge- 
worden. 

Bei  der  Übertragung  wohlgemerkt  hält  sich  Runge  an  das  deutlich  und 
fehlerlos  geschriebene  Original.  In  Nr.  Ii  endet  das  Melisma  der  dritten 
Zeile  angeblich  mit  einem  Torculus  (''/"</).  Das  Original  schreibt  statt  dieser 
dreitön  igen  Ligatur  einfach  die  Clivis  r  d  (vgl.  Z.  S)  und  15,  wo  dieselbe 
Tonfolge  richtig  wiedergegeben  ist].  In  Nr.  7  beginnt  die  vierte  Zeile  mit 
dem  Tongang  der  ersten  und  seine  drei  Noten  sind  wie  dort,  so  auch  hier: 
Clivis  und  darauf  Punctum.  Nur  ein  Haarstrich  trennt  die  beiden  Bestand- 
teile der  elftönigen  Gruppe.  Runge  faßt  versehentlich  das  Punctum  als  Virga 
bzw.  als  plizierten  Ton.     In   Nr.  8  gilt  ihm  +j  auf  der  drittletzten  Zeile 

plötzlich  als  Podntus  r  d,  während  er  die  gleichgeschriebene  Schlußnote  der- 
selben Zeile  durch  eine  Doppelnote  ausdrückt.  In  Nr.  0  ist  die  Reihenfolge 
der  drei  zusammengehörigen  Töne  der  dritten  Zeile  im  Original  umgekehrt: 
zuerst  Punctum,  dann"  Clivis;  die  erste  Note  der  obersten  Zeile  auf  S.  43 
ist  tatsächlich  f/,  wie  es  auch  Runge's  Übertragung  bestätigt.  Völlig  will- 
kürlich endlich  erscheint  in  diesem  Liede  die  Verlegung  des  ganzen  Tongangs 
vom  Schluß  der  vorletzten  Zeile  nach  der  letzten  hinüber,  freilich  erst  in 
der  Übertragung;  aber  als  eine  der  eigensten  größeren  Konjunkturen  Runge  » 
sei  sie  trotzdem  nicht  übergangen: 


So  macht  in       e  -   run       ul  -  ten 


Von  der  Note  d  meint  Runge,  sie  fehle  \ *),  und  zwar  einfach,  um  genaue 
Übereinstimmung  mit  Z.  4  annehmen  zu  können.  Ich  sehe  keine  zwingende 
Notwendigkeit  für  diesen  Einschub,  noch  weniger  aber  für  das  Herübernehmen 
der  unter  Klammer  stehenden  fünf  Töne  der  vorletzten  Zeile.  Der  Schluß 
einer  Tonphrase   auf  e  ist    im  Dorischen  nichts   ungewöhnliches,    und  so 

2y* 
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würde  ich  die  letzte  Zeile  in  größerer  Übereinstimmung  mit  dem  Or.  über- 
tragen : 

So  macht  in       e  -  rcn      al  -  ten 

»Nr.  9  verlangt  keine  weitere  Erklärung«,  das  ist  alles,  was  wir  vom  Heraus- 
geber selbst  über  das  Stück  vernehmen  S.  19).  In  Nr.  10,  Z.  2  stehen  (wie 
sie  richtig  im  genau  gleichen  Tongang  von  Z.  4  notiert  sind)  die  fünf  ersten 
Töne  über:  »Und  ewer  Ion  für«  um  eine  Sekunde  höher  —  im  Origin aK 

»Die  Nr.  12  gibt  zu  Bemerkungen  keinen  Anlaß.«  So  Runge,  anders 
wir.  Warum  wird  das  Melisma  am  Schlüsse  des  zweiten  Stollens  (S.  58 
zweitunterste  Zeile)  einfach  zum  Vorspiel  des  Abgesanges  gestempelt? 

Zwei  Gründe  sprechen  hier  noch  augenfälliger,  als  in  Nr.  9  gegen  die 
willkürliche  Verpflanzung.  1.  Dasselbe  Zeichen  "  des  Originals  gibt  Runge 
als  ?  hier  und  ferner  am  Schluß  des  Liedes  wieder  und  überträgt  es  das 

eine  Mal  mit  ?  J  ,  das  andere  Mal  mit  fé  0  (man  erinnere  sich  an  seine  Äuße- 
rung über  das  gegenstandslose  Entsetzen  vor  dem  Plicazeichen).  2.  In  der 
Handschrift  ist  deutlich  eine  Lücke  zwischen  dem  von  mir  als  Finalnote 
gefaßten  Ton  und  dem  auf  der  folgenden  Zeile  mit:  *Ich  meyn  die  süße 
maria*  beginnenden  Abgesang  gelassen.  Daß  "  als  Finalzeichen  erklärt 
weiden  kann ,  dafür  möchte  ich  auf  die  gleichaussehende  Schlußnote  von 
Nr.  lîi  verweisen.  Nr.  12  und  13  nämlich,  die  letzten  Gedichte,  die  über- 
dies von  Bartsch  für  unecht  gehalten  werden,  sind  mit  einer  derberen  Nota- 
tion versehen! 

Doch  das  kommt  für  Runge  gar  nicht  erst  in  Frage;  er  glaubt  S.  4fT. 
die  kritischen  Bedenken  eines  Bartsch  und  Wackernell  gegen  die  Texte  von 
Nr.  12  und  13  abtun  zu  können,  indem  er  über  des  Krsteren  -bekannte 
oder  nicht  bekannte  , innere*  Gründe  die  Achsel  zuckt,  und  des  Letzteren 
Wei.se  als  »auf  den  ersten  Blick  plausibel  <  und  »annehmbar  erscheinend  « 
bezeichnet.  Daun  aber  bringt  Runge  Argumente,  die  Ähnlichkeit  der  sämt- 
lichen dem  Burk  Mangolt  zugeschriebenen  Melodien  in  einzelnen  Wendungen 
unter  sich  darzutun  und  daraus  auf  die  wahrscheinliche  Echtheit  auch  von 
Nr.  12  und  13  zu  folgern.  Ich  gestehe,  wäre  Runge  zuverlässiger  auch  in 
Dingen,  die  gar  nicht  streitig  sein  sollten,  mir  hätte  dieses  Stück  seiner 
Einleitung  größeren  Eindruck  gemacht.  Aber,  wie  gesagt,  die;  Möglichkeit 
zweier  verschiedener  Handschriften  in  Hugo  von  Montforts  Liederbuch  auch 
mir  zu  erwähnen,  liegt  Runge  durchaus  fern.  Und  so  begnüge  ich  meiner- 
seits mich,  zwar  die  Möglichkeit  von  instrumentalen  Vor-,  Nach-  und  Zwi- 
schenspielen zuzugeben,  indessen  außerdem  daran  festzuhalten:  daß  ein 
Melisma,  welches  wie  in  Nr.  9  und  Nr.  12  am  Schluß  einer  Zeile  des  Ori- 
ginals aufgezeichnet,  eine  instrumentale  Zugabe  andeutet,  auch  in  der  Über- 
tragung als  Nachspiel,  und  nicht  als  Vorspiel  zum  Folgenden  dargestellt 
werden  sollte.  Ebensowenig  freilich  erklärt  Rünthe,  warum  er  in  der  Über- 
tragung gelegentlich  eine  ergänzte  Note  nicht  einklammert,  öfters  aber  es 
tut.    So  übersetzt  er  in  Nr.  12,  Z.  3: 
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Mit    al  -  len  mey  -  nen  be 
=  Und  tun   das   ala    ich  be 

Andrerseits  im  selben  Lied,  Z.  7: 


sten 
ste 


f — F 


sy  -  nen 
kan 


Kem  mir   des  -  sei  -  ben    fla  -  men    fu  -  re 
=  Ich    bin     ir     ey  -  gen    und     ir  knecht 

—  Warum  übrigens  kein  Auftakt?  Pie  letzte  Punkt  note  der  voraufgehen- 
den Zeile  muß  nicht  einmal  als  taktfüllende  Halbnote  gefaßt  werden.  Also, 
es  ließe  sich  recht  wohl  hören: 


rejp:(s)=|Ja: 


-0- 


usw. 


;=  da)  Kern  mir   des  -  sei  -  ben 

Auch  ohne  der  Frage  der  llhythmik  in  moderner  Trunsskription  weiter  nach- 
zugehen, kann  hier  der  Referent  einige  Stellen  aus  Nr.  13  heranziehen,  bei 
denen  kein  Unbefangener  Runge  beistimmen  wird. 

Was  soll  nur  schon,  beiläufig  bemerkt,  der  C-Schlüssel  in  der  Übertra- 
gung? Das  Original  zeichnet  ein  einziges  Mal,  d.  h.  der  ersten  Zeile  den 
C-  und  den  /''-Schlüssel  vor,  genau  in  derselbon  Weise  wie  bei  den  übrigen 
Liedern.  Sonst  benützt  Rungo,  was  durchaus  genügt,  den  Baßschlüssel  zur 
Transskription,  oder,  was  weniger  einfach  aussieht,  wie  bei  Nr.  10  und  11, 
den  Tenorschlüssel.  Nr.  13  erhält,  man  weiß  nicht  warum,  eine  dritte  Dra- 
pierung. Ahnlich  ergehts  dem  Text:  im  Abgesang  heißt  es  von  der  zum 
Tode  verurteilten  Susanna:  >l)in  i'se.  Christi)  güt  ir  haltt'  das  sie  genuß« 
und  dann  weiter: 

»Auch  ließ  diu  gnad  e  nit  verderben 

Hern  Joseph  in  e^iptcnlant 

Der  lange  zyt  gefangen  lag 

Din  hülfe  wardt  ym  auch  bekant.«  usw. 

Allein  trotz  Bartsch  (vgl.  Bibliothek  des  literar.  Vereins  CXLI  II  S.  5?2*J) 
und  trotz  Wackemell  (Ältere  tirolisrhe  Dichter,  Bd.  3,  S.  H>7,  108  ,  ja  trotz 
des  textlich  guten  Sinns  im  Original  bezieht  Runge  ;ils  Emendator  die  von 
ihm  abgeänderte  Zeile:  »Auch  ließ  din  gnad  (sie!  nit  verderben«  auf  Su- 
sanna, statt  auf  den  unschuldigen  Joseph.  Den  einzuschiebenden  Vokal  zur 
Ausgleichung  des  Versrhythmus  kennen  natürlich  die  beiden  genannten  (be- 
lehrten in  ihren  Textausgaben  auch  schon,  aber  was  gelten  Runge  ihre 
Worte  noch?  So  läßt  er  unbesorgt  zwei  weit  voneinander  getrennte  Punkt- 
noten zu  einer  Doppelnote  zusammenwachsen  und  überträgt  ebenso  unbesorgt 


LiltV  wardt       ym    auch    be    -  kaDt 


•#■ 
Diu 
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im  Original  hat  freilich  das  Wort  »hilff«  sowohl  die  Note  c  als  auch 
die  Note  f  über  sich,  und  »wardt  ym«  je  eine  der  von  Kunge  diesmal  auch 
in  der  Wiedergabe  des  Originals  verschmolzenen  Noten. 

Es  wird  glaubhaft  geworden  sein,  daß  es  Runge  bei  der  Ausgabe  der 
Sangesweisen  keinesweges  besser  gelungen  ist,  sich  als  zuverlässiger  Führer 
zu  dokumentieren.  Nur  ein  paar  besonders  drastische  Beispiele  mögen  hier 
zur  Sprache  gelangen.  In  der  Einleitung  gibt  Runge  auf  S.  XVHI  die 
Übertragung  von  »Nytharcz  ffraß«  im  3/4-Takt.  Über  den  beiden  ersten 
Viertelnoten  d  lesen  wir  in  Klammern:  »Ms.  ff«  Schlagen  wir  aber  die 
Reproduktion  auf  S.  62  (Nr.  14)  auf,  so  notiert  er  hier  die  supponierteu 
Töne  und  bemerkt  in  Klammern  darüber:  *{d  </?)«.  Und  die. Originalhand- 
schrift? Hat  deutlich  zweimal  d,  also  mit  dem  nächstfolgenden  a  zusammen 
den  im  Dorischen  häufigen  Quinteusprung  (vgl.  auch  die  letzte  Zeile  des 
Stollens,  sowie  die  vierte  des  Abgesangs).  Also  ist  Rungo's  Konjektur 
wertlos. 

Bei  Nr.  2  fehlt  am  Beginn  des  Abgesangs  (S.  17)  die  Bezeichnung  des 
Originals  die  stey«.  Ebenso  später  bei  Nr.  53:  »Die  steig«.  —  »Der 
ander  stoll«  (sc.  nach  dem  Abgesange).  Zu  Nr.  80  druckt  Runge  »aber  I 
Stollen  als  vor«.  Freilich  heißt  der  Singular  in  der  Handschrift  »stolU 
und  schreibt  sie  ferner:  »aber  II  stollen  als  vor«.  Noch  mehr:  Sie  gibt 
auch  den  Text  des  zweiten,  den  Runge  unbedenklich  überschlägt!  Nr.  109 
fehlt  wieder  »steig«. 

In  Nr.  7  setzt  Runge  (S.  23,  Z.  2  von  oben)  ein  j;  ohne  Klammern  ein; 
bei  genau  derselben  Melodiephrase  (Z.  3)  läßt  er  das  Alterationszeichen  weg. 

Die  erste  Zeile  von  Nr.  12,  XXV  steht,  exklusive  der  letzten  Note  eine 
Terz  tiefer  im  Original. 

In  Nr.  13  a  III  (S.  51,  Sp.  1)  korrigiert  Runge  die  Anfangstöne  der 
viertlotzten  Zeile,  indem  er  <*  /*  drucken  läßt  und  darüber  bemerkt:  »(v  d) 
vgl.  I  und  V.«  Gänzlich  überflüssige  Liebesmühe;  denn  das  Original  schreibt 
von  vornherein  an  allen  drei  Stellen  übereinstimmend  c  dl  Auf  S.  52  (in  V) 
ist  eine  siebentönigo  Ligatur  in  eine  drei-  und  eine  viertöuige  zerlegt,  eine 
Clivis  und  eine  Virga  zu  einem  Torculus  zusammengezogen  und  dement- 
sprechend sind  die  Worte  »zu  dirre*  völlig  frei  unterlegt.  Den  Cephalicus 
(Plica  descendens)  von  Nr.  IS,  Z.  2  gibt  Runge  einfach  als  Clivis  wieder. 

Nr.  55  (S.  105):  Die  -  Prüfl'wyse  frauwenlobs<:  schreibt  im  Original  richtig 
die  fünf  ersten  Töne  um  eine  Terz  tiefer  (vgl.   auch  die  letzte  Stollenzeile). 

Was  die  Wiedergabe  der  Melodien  aus  der  Jenaer  Handschrift  angeht, 
die  Rungo  als  Parallelen  in  den  Sangesweisen  mitteilt,  so  darf  gewiß  neben 
der  Origiualprachthandsehrift  als  auf  eine  klarere  Nebenquelle  nun  auf  die 
von  Georg  Holz  besorgte  Xeuausgabe  verwiesen  werden. 

Aber  nicht  nur  Publikationen  der  vergangenen  Jahre,  auch  längst  er- 
schienene, wie  der  erste  Band  von  Chry sunders  Jahrbüchern  für  Musik- 
wissenschaft, sowie  die  Mitteilungen  aus  der  Großherzoglich  Badischen  Hof- 
und  Landesbibliothek  hätten  Runge's  polemische  Worte  von  vornherein  be- 
richtigen können  und  sollen. 

Der  zweite  Band  der  Jahrbücher  (18(57}  enthält  bekanntlich  eine  Ab- 
handlung über  das  Locheimer  Liederbuch  und  darin  auf  S.  154  und  155 
zu  der  beigefügten  Faksimiletafel  folgende  Bemerkungen: 

»Was  die  Melodien  jener  .  .  .  drei  lateinischen  Gesänge  betrifft,  ho  sind  sie  in  einer 
/.war  eigentümlichen,  dabei  aber  höchst  einfachen  Weise  notiert,  die  ich  sonst  nirgend 
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gefunden  habe,  und  die  beim  ersten  Anblick  eine  große  Ähnlichkeit  mit  der  Choral- 
notation zu  haben  scheint.  .  . .  Die  einzelnen  Noten  sind  hier  aus  soviel  Punkten  zu- 
sammengesetzt, als  sie  Zeiten  gelten  sollen.  Bei  einzelnen  größeren  Noten  steht  eine 
Zahl  (hier  die  6)  darüber,  die  den  Wert  angibt.« 

In  den  Mitteilungen  von  1886  sodann  findet  eich  eine  Abhandlung  über 
Mensuralmu8ik  in  der  Karlsruher  Handschrift  St.  Peter  pergam.  29  a.  Nebst 
einer  prächtig  gelungenen  Doppeltafel  in  Lichtdruck.    Das  zweimalige  Plica- 

zeichen,  auf  deren  rechter  Seite  ist  für  mich  sozusagen  identisch  (ft)  mit 

demjenigen  auf  Tafel  IV  meiner  Abhandlung  über  die  Choralnotenschrift 
(s.  auch  die  Wiedergabe  auf  S.  11  und  12,  65,  75,  168  a.  a.  O.).  Durch- 
aus identisch  geschrieben  ist  der  ebenfalls  zwei-  und  dreimal  auftretende 
Torculus  liquescens        heiderorts  (s.  auch  die  Wiedergabe  auf  S.  35  a.  a.  O.). 

Von  andern,  rein  typographischen  Ähnlichkeiten  auf*  Tafel  VI — VIII, 
XII  und  XIII*  meiner  Abhandlung  nicht  weiter  zu  reden. 

Zwar  liegt  mir  die  Absicht  fern,  die  Meinung  zu  erwecken,  als  ob  ich 
glaubte,  sämtliche  von  mir  durch  vielfaches  Handschriftenvergleichen  gewonne- 
nen Resultate  seien  unanfechtbar.  Aber  auch  die  eine  lithographische  Repro- 
duktion der  Hymnusmelodie  von  *.I?su  du! eis  memoria*  in  meiner  Abhand- 
lung, die  unabhängig  von  Runge's  gleichzeitig  im  Werden  begriffener  erster 
und  größter  Edition  entstand,  doch  später  als  diese  erschien,  sollte  dem  rast- 
losen Herausgeber  der  Kolmarer  Handschrift,  der  Geißlerlieder  und  der 
Lieder  des  Hugo  von  Montfort  wenigstens  soviel  beweisen,  daß  es  außer 
den  durch  ihn  analysierten  auch  noch  Schriftzüge  gibt  die  er  sonst  nirgend 
gefunden  hat«. 
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Kleine  Mitteilungen. 

1.  Von  den  »drei  satirisch-kritischen  Aufsätzen  Addison's  über 
die  italienische  Oper  in  England«,  die  G.  Calmus  in  den  Sammel- 
bünden IX,  S.  131  veröffentlicht  hat,  ist  der  erste  vom  21.  März  1710  (Spec- 
tator Nr.  18)  schon  früher,  im  11.  Stück  des  18.  Jahrganges  der  »Bayreuther 
Blätter«  (1895)  S.  352 — 54  in  anderer  Übersetzung  neugedruckt  worden, 
dort  aber  vom  17.  März  1710  datiert. 

2.  Tobias  Norlind  hat  in  seinem  Aufsatz:  »Vor  1700  gedruckte 
Musikalien  in  den  schwedischen  Bibliotheken<  (Sammelbändo  IX, 
196  ff. !  in  der  Aufzählung  der  außerhalb  Schwedens  gedruckten  Musikalien, 
die  sich  in  Musikbibliotheken  Schwedens  befinden,  auf  S.  228  unter  den 
Werken  Schein'»  das  einzige  bekannte  vollständige  Exemplar  der  in  der 
Kgl.  Musikakademie  in  Stockholm  befindlichen  Sammlung  weltlicher  Madri- 
gale: Diktti  pastorali  (Hirtenlust)  von  1624  nicht  erwähnt,  dessen  Continuo- 
stimme,  die  einzige,  die  mir  bekannt  geworden  ist,  meiner  Neuausgabe  dieses 
"Werkes  (J.  H.  Schein' s  sämtliche  Werke,  Bd.  III)  zu  Grunde  gelegt  wor- 
den ist. 

Leipzig.  Arthur  Prüfer. 

Rectifications  à  l'article  Uli  Opéra  inconnu  de  tilnck  —  voy.  Sammel- 
bände IX,  p.  231. 

Page  233,  note  2,  ligne  2:  lisez  Aniigono  au  lieu  de  Artaserse. 

Page  241,  note  2,  ligue  2:  lisez  11  mai  au  lieu  de  11  juin. 

Page  244,  en  note.  Au  nombre  des  opéras  de  Francesco  Maggiore  il 
faut  ajouter  le  Sifucr,  donné  en  octobre  1744  ä  Rovigo,  au  théâtre  Venezzo. 

Page  247,  ligne  11:  lisez  Malvezzi  au  lieu  de  Formagliari. 

Page  252,  ligne  4:  lisez  Lu  gcmrosità  politico,  au  lieu  de  Pisistrato.  — 
Avec  ce  dernier  titre  le  texte  a  été  réimprimé  dans  les  œuvres  de  Goldoni, 
éd.  Zatta. 

Page  260,  ligne  7,  et  page  262,  ligne  1:  lisez  II  va  au  lieu  de  Va. 

Page  269,  ligue  7  d'en  bas.  L'air  «Benchô  copra  al  sole  il  volto»  n'est 
pas  daté  dans  le  ms.  de  la  Bibliothèque  du  Conservatoire  de  Paris:  voy. 
Soisante  ans  de  la  vir  de  Gluck  (1714 — 171 '  t)  par  Julien  Tiersot,  dans  le 
Mimstrvl,  74°  année   1908],  p.  66. 

Page  272.  en  note.  D'après  M.  Albert  Schatz  de  Rostock  i.  M.  la  pre- 
mière de  l'opéra  lou  pastiche?)  Afaacv  de  Filippo  Amadei  (et  G.-M.  Orlan- 
dini?J  eut  lieu  à  Londres  le  l,r  février  (21  janvier,  v.  s.)  1721.  La  parti- 
tion donnée  à  Londres  est  peut-être  la  même  qui  fut  reprise  un  an  après 
à  Hambourg.  —  Le  livret  original  de  l'opéra  de  Buini  est  intitulé  Amore 
r  maistà  simplement.  —  JjArsuœ  de  Brusa  fut  mis  en  scène  ä  Milan  le 
28  août  1725  ot  non  pendant  le  carnaval  de  ladite  année. 

Page  274,  ligne  12:  lisez  25  juillet  au  lieu  do  26  juillet. 

Page  275,  ligue  1:  lisez  texte  anonyme  au  lieu  do  texte  de  Bartolomeo 
Vît  turi. 

Rome.  Francesco  Piovano. 
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The  Hindu  scale. 

By 

A.  H.  Fox  Strangways. 

(Wellington  College,  Berks.) 

This  article  seeks  to  establish  some  underlying  principles  for  Hindu  râga, 
to  trace  the  connection  between  the  early  music  of  Greece  and  of  India, 
and  incidentally  to  suggest  some  new  points  of  view  with  regard  to  Mode  in 
general.    A  Summary  will  be  found  on  p.  489. 

The  system  of  Hindu  music,  as  hitherto  understood,  may  be  shortly  de- 
scribed. Aiming  only  at  melody,  which  for  them  means  rhythmical  tune 
supported  by  a  drone,  they  have  tabulated  its  possibilities  in  a  number  of 
'melody-types'  (râgas).  A  räga  is  a  definite  scale  of  notes  —  five,  or 
six,  or  the  complete  seven,  generally  fewer  in  ascent  than  descent,  taking 
character  from  assigned  ornaments  —  slide,  acciaccatura,  vibrato,  sforzato 
—  and  divorced  from  time.  The  drone  is  an  essential  feature  of  secular 
music,  and  is  supplied  by  various  forms  of  monochord,  by  sympathetic  strings, 
by  a  second  player  of  sitar  guitar)  or  surnai  (oboe),  or  by  tuned  drums. 
The  latter  provide  also,  by  an  intricacy  of  metre  (matra)  and  rhythm  (tâla) 
unknown  to  Europe,  a  substitute  for  the  cogency  of  our  harmony. 

The  râgas  alone  are  of  interest  here.  Their  computed  number  varies  from 
a  few  dozen  to  16,000.  Of  this  latter  figure  all  that  can  be  said  is  that  the 
computer  may  well  be,  with  Clive,  astonished  at  his  own  moderation.  Their 
names  vary  with  every  decade  of  time  and  every  degree  of  latitude.  The 
things  however  remain  approximately  the  same;  and  there  is  not  much 
difficulty  in  realising  that  a  dozen  or  so  are  common  to  the  whole  penin- 
sula and  form  its  habitual  modes  of  melodic  thought. 

The  commonest1)  are  the  Lydie  [C — c),  Hypolydic  (F — f],  and  Doric  {E—  c)\ 
the  Hypolydic  for  festive,  the  Doric  for  solemn  music.  With  these  may  be 
classed  the  Indie  2)  —  0       E  F  G  A>  B  G.   It  is  the  typical  scale,  taught  as 

li  As  the  Indiau  tînmes  are  so  various  it  has  been  thought  best  to  allude  to  these 
modes  under  their  Greek  names,  with  the  termination  -ic  to  distinguish  them  from 
the  Ecclesiastical  in  -ian. 

Mixolydie  Locrian  B—h  or  C  with  5  flats 

Doric  Phrygian  E—c   -   C    -    4  - 

Hypodoric  Aeolian  A — a  -   C     -  3 

Phrygio  Dorian  D—d  -   C    -    2  - 

Hypophrygic  Mixolydian       G—g  -   C     -  1 

Lydie  Ionian  C—c   -  C 

Hypolydic  Lydian  E—f  -   C  with  1  sharp 

2  'Indie'  is  a  name  the  Greek  might  have  used  it'  he  had  known  the  thing:  it 
is  called  Bhairau  in  the  north  and  Mayamalava-gaula  in  the  south. 

3.  d.  1MO.   ix.  30 
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the  'easiest'  to  children;  and,  with  the  gipsy  scale  —  CD?  E  Ff  G  B  C  — , 
a  mode  of  it,  is  the  foundation  of  a  large  number  of  melodies.  Next  come 
the  remaining  'natural'  modes  —  Hypophrygic,  Phrygic,  Hypodoric*.  the 
Mixolydic  is  of  course  out  of  date.  And  there  may  be  one  or  two  more 
of  local  prestige. 

The  Indian  classifications  of  these  do  not  'account  for'  them  in  our  sense 
of  the  word.  The  very  diverse  scales  practised  by  the  modern  musician  and 
enumerated  in  the  'cattikas'  (lists  of  r.igas)  are  not  brought  into  any  clear 
correlation  with  what  the  Sanskrit  books  name  as  the  original  scales,  — 
the  Sa-gräma,  Ma-gräma,  and  Ga-grama.  Of  the  Ga-grama  too  no  book  in 
Sanskrit  or  the  vernacular  has  any  intelligible  account,  and  the  forms  in  whicb 
it  is  given  are  so  divergent  that  few  are  convinced  by  them,  and  most 
confess  their  ignorance  by  saying  that  the  scale  has  ^retired  to  Indraloka" 
(heaven). 

These  three  fundamental  scales  are  based  on  '.srutis'.  A  sruti  is  tta 
smallest  audible  sound;  it  corresponds  in  all  essentials  to  the  Greek  ôt'*3u. 
of  which  24  went  to  the  octave  as  against  22  srutis.  Both  the  ofesi;  and 
the  sruti  were  originally  indeterminate  in  size;  and  it  was  only  the  gradully 
realised  relationships  of  the  larger  intervals  that  eventually  determined  them. 
By  the  time  the  Diatonic  scale  —  for  two  of  them  are  only  modes  of  the 
third  —  had  been  established,  that  determination  had  been  already  made; 
the  steps  which  led  to  it,  though  well  known  for  Greece,  have  never  been 
investigated  for  India.  Neither  has  any  satisfactory  connection  been  made 
out  between  the  Diatonic,  the  Chromatic,  and  the  Transilient  scales.  By 
considerations  drawn  from 

(1)  The  history  of  the  three  diatonic  gramas 

(2)  The  'altered'  notes 

(3)  The  nomenclature  of  the  modern  scale 

(4)  Dialectical  forms  of  the  diatonic 

(5)  Existing  instruments 

(6)  The  Saman  chants 

this  paper  aims  at  positing  for  India  a  system  like,  but  not  wholly  like, 
the  Greek  ;  to  account  by  the  way  for  those  'transilient1  scales  which  are 
common  to  all  melodic  nation*,  for  the  choice  of  the  tetrachord  as  the  basis 
of  the  scale  and  its  supersession  by  the  pentachord;  and,  generally,  to  place 
the  impulse  to  the  formation  of  mode  on  something  firmer  than  mere  caprice. 
The  writer  confesses  to  a  very  imperfect  knowledge  of  Sanskrit,  and  apolog- 
ises hereby  for  errors  of  spelling,  and  other  more  important  matters,  which 
have  doubtless  crept  into  his  paper. 

Of  Sanskrit  works  bearing  on  the  present  enquiry  there  are  six  principal 
ones;  two  may  be  dated  for  certain,  two  provisionally,  and  two  cannot  he 
dated. 

Bbaratas  Nâfyasastra.    5th  or  6th  cent,  (provisional) 
Sarngadeva's  llatnakara.    First  half  of  13th  cent,  (certain) 
Somanîitha's  Ragavibodha.     1G09.  (certain) 
Damodara  Mi>ra's  Darpana.     Hi2f>.  (provisional) 
MaiuKikisiksa.  Early. 
Nâradaéiksa.  Late. 

The  arguments  for  these  dates  will  be  found  in  Appendix  I. 
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1.  The  three  diatonic  grumas. 

The  Hindus  name  the  intervals1),  not  primarily  the  notes,  Sa,  Iii, 

Ga,  Ma,  Pa,  Dha,  Ni.    But  these  names  are  also  used  for  the  notes; 

and  the  old  treatises  then  apply  them  to  the  note  above  the  interval, 
the  modern  to  the  note  below.    It  is  sometimes  no  easy  matter  to 

decide  whether  a  particular  epithet  applies  to  the  interval  or  the  note; 
the  "sweet  Gândhâra"  in  the  Mahâbhârata,  for  instance,  might  refer 
to  the  pleasing  bite  of  the  semitone  E—F,  or  to  the  consonance  C—F. 
Again,  in  Bharata,  it  is  clear  only  from  internal  evidence  that  by  Dhaivati 
is  meant  a  mode  beginning  on  the  note  Dha  [B),  but  by  the  Sa-grania 
a  scale  beginning  with  the  interval  Sa,  the  note  C. 

All  the  Sanskrit  books,  from  Bharata  onwards,  make  the  Sa-gräma 
the  basis  of  the  system:  whether  it  was  the  original  scale  we  shall  see 
later.  Roughly  it  is  the  same  as  our  C  major  but  with  a  slightly  sharp 
-1.  Indian  theory  chooses  for  the  purposes  of  definition  to  treat  the  22 
srutis  into  which  the  octave  (saptaka)  is  divided  as  determining  the  inter- 
vals of  the  gramas,  and  the  Sa-  and  Ma-graraas  may  for  the  present 
be  stated  in  terms  of  them.  In  order  to  form  the  Ma-gruma  from  the 
Sa-grâma  it  was  necessary  to  flatten  the  A  which  was  now  to  become 
the  Third  of  the  new  series.  We  must  accordingly  distinguish  three  scales  : 

(1)  Sa-gräma  The  original  scale  with  a  sharp  A. 

(2)  Ma-gräma  i       Tho  same  with  the  A  fiuttened 

[3}  Ma-grama  ii      Ma-gruma  i  starting  on  the  Fourth 

Thus,  the  numbers  giving  the  srutis  of  each  interval;  — 

4     3     2     4     4     3  2 

Sa-grâma   C    D  " Ë~  F~  G   ~A~  B~~C 

4     3     2     4     H     4  2 

Ma-grâma  i   C~D~ E~~ '  F~ Q~  J~ ~lT  C 

habitually  called  Ma-grâma1 

4     3     4     2     4     3  2 

Mu-grâma  ii   F~~G~Z~1Ï~  C~D~  E~  F 

proper;  (C   D    E    F$  G    A    B  C 

Most  of  the  books  pass  this  second  form  of  the  Ma-grâma  over  in 
silence,  no  doubt  as  being  obvious;  some  others  seem  not  to  have  under- 
stood it.  Its  importance  is  that  it  accounts  for  the  division  of  the  South 
Indian  72  chakrams  (see  C.  R.  Day  p.  32)  into  the  two  great  classes  of  Sud- 
dha-madhyama  and  Prati-madhyama  —  based  on  the  C  and  F  modes, 
respectively. 

Directions  for  the  formation  of  the  Ga-graraa  are  given  in  the  Rat- 
nâkara.  The  Darpaiia  copies  them  word  for  word.  They  are  as  follows  :  — 

1)  This  is  cleur  irom  such  phrases  as  "R?ablia  contains  3  srutis1',  "when  Gànd- 
hava  is  small1',  "Pa  gives  one  îruti  to  Dha*",  and  so  forth. 

30* 
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"It  is  the  Sa-gr:ima  when  Pa  is  used  with  4  srutis.  The  Ma-grama 
is  when 

(a)  the  final  sruti  of  Pa  has  been  removed,  so  that  Dha  is  of  3  ?mt  > 

in  the  Sa-grâma  and  of  4  in  the  Ma-gräma  i.  If 
;b)  Ga  takes  from  Ri  and  Ma  one  «ruti  each,  and 

(c)  Pa  takes  a  sruti  of  Dha,  but 

(d)  Xi  one  from  Dha  and  one  from  Sa, 

then  this  arrangement  is  what  Nârada  taught  us  as  the  Ga-grâma.  This  grama 
is  hidden  in  heaven,  and  is  not  on  the  surface  of  the  earth." 

The  author's  intention  may  be  displayed  as  below;  the  practical 
result  is  to  produce  the  same  series  of  notes  one  place  lower,  i.  e.  to 
transpose  the  Ma-grama  down  a  tone. 

SR  Q  M  P  D  X 

Sa-grüma        4    3  2   4  4    3  2 

Ma-grama,  i.   4   3  2   4  8  4  2  (a) 

4  *  4  3  3   4   2  (b) 

4   2  4   3  4  »  2  fo» 

Ga-grâma.      3   2   4   3   4  8  4^/; 

The  difficulty  begins  here.  If  we  start  the  Ga-grâma  on  the  new 
Sa,  we  have  in  effect  a  D—d  mode;  if  on  the  new  Ga,  we  have  an 
F—f  mode.  Both  are  out  of  the  question.  The  late  Rajah  Sourendro  Mohun 
Tagore1)  proposed  (in  1877)  to  start  on  the  Ga;  but,  misliking  the  re- 
sult, interchanged,  apparently  without  warrant,  the  4  srutis  of  Pa  with 
the  2  of  Dha,  getting  thereby  the  Sa-grâma  (4  3  2  4  4  3  2)  back  again. 
In  1884,  abandoning  the  rules  of  the  Darpana  {which  he  had  himself 
edited),  substituting  a  fresh  set  and  deriving  it  from  the  Sa-grâma,  he 
proposed  a  solution  which  makes  the  perfect  Fifth,  Sa— Pa,  to  consist 
of  12  srutis  instead  of  13.  As  this  is  inconsistent  with  Bharata's  rules 
for  vâdi  and  samvàdi  (by  which  the  Fourth  consists  of  9  and  the  Fifth 
of  13;  it  is  not  worth  while  to  exhibit  his  argument;  indeed,  he  indicated 
his  own  disapproval  of  it  by  reverting  in  189G  to  his  former  position. 

The  theory  propounded  in  C.  R.  Day's  book  is  taken  from  an  article 
by  J.  D.  Paterson  in  the  Asiatic  Researches  (1807).    Paterson  gives  Uv 

1  Besides  treatises  on  the  drama,  dancing,  gems  and  other  topics,  his  (printed! 


musical  works  bearing  on  the  present  subject  are, 

Six  Principal  Ragas  with  a  brief  view  of  Hindu  Music   1877 

The  eight  principal  Rigas  of  the  Hindus   1880 

Hindu  Music  fom  various  Authors  (Reprints  of  articles   1882 

The  Musical  seules  of  the  Hindus   1884 

The  twenty  two  musical  srutis  of  the  Hindus   18*6 


The  seven  principal  musical  notes  (with  the  typical  raga  of  each  of  the  Hindus  1892 

Universal  History  of  Music  pp.  50—89  on  India}  1896 

The  above  are  all  in  English.  There  is  also  a  Bengali  work  called  Jantra- 
k<etradipika.  giving  instruction  on  the  Sitar,  which  should  be  an  authority  on  the 
grace-notes  1872 
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rules  differently  and  does  not  quote  the  original,  which  differed  from 
the  Darpana  as  we  have  it  and  from  the  Ratnakara. 

(a)  Ga  takes  one  sruti  from  Hi 

(b)  Pa  loses  one  sruti  to  Dha 

(c)  Suddhasvara  gives  one  to  Ni 

He  arrives  at  his  solution  by  three  false  steps.  (1)  He  assumes  that 
Iiis  authority  intended  the  Ga-grâma  to  be  derived  from  Ma-grâma.  i. 
[It  was  so  in  the  Ratnakara,  but  not  here\  (2)  He  "suspects  an  error 
in  the  text",  —  but  it  is  the  wrong  error.  (3)  He  applies  suddhasvara 
to  an  interval  containing  constructively  5  srutis,  a  sense  of  which  the 
word  will  not  admit.  Though  he  has  not  quoted  his  original  it  is  pos- 
sible to  point  out  two  errors  the  copy  may  have  contained.  In  (b)  Pa 
fl)  should  be  Ma  (if).  In  (c)  suddhasvara  should  be  suddhasvara.  The 
first  mistake  is  an  easy  one  for  the  pen  of  a  copyist  in  the  Nâgari  char- 
acter, and  a  constant  source  of  error  in  writing  or  reading  Hindu  musical 
notation;  the  second  for  his  ear.  The  author  is  obviously  deriving 
his  Ga-grâma  from  the  Sa-grâma,  and  the  Suddhasvara  are  the  neigh- 
bouring notes  with  their  proper  complement  of  srutis,  —  Dha  with  3, 
and  Sa  with  4.  If  these  corrections  are  made  the  same  result  is  obtained 
as  from  the  directions  of  the  Ratnakara. 

That  the  Ga-grama  was  so  called  from  starting  on  the  Ga  of  the  Sa- 

grâma  is  made  practically  certain  by  a  diagram  in  the  Sangita  Taranga, 

a  Bengali  (?)  work  in  the  Calcutta  library. 

Mandra  (lower  octave) 
S  R  0  M  P  D  X  S  It  0  M 

SR  G  M  P  D  y    Mutlara  (middle  octave 
Sa-grâma  .S'  R  G  M  P  D  X  SRO 

S  R  G  M  P  D  X     Tara  upper  octave 
Ma-grâma  S  R  G  M  P  D  X  S  R 

S  R  G  M  P  D  X 
Ga-grâma 

This  diagram  is  accompanied  by  the  remark:  ~In  the  Puranas  (old 
works)  it  is  said  that  upon  the  vi  mi  3y2  saptakas  are  heard".  And 
assurance  is  made  double  sure  by  another  passage  in  a  Telugu  work'  ; 
in  which  the  author,  after  quoting,  without  conviction,  Paterson's  solu- 
tion, says,  -There  is  another  view  according  to  which  the  Ga-grama  is 
the  one  wherein  the  third  note  of  the  second  octave  is  taken  as  the 
tonic.  From  this  it  will  be  observed  that  the  third  grama,  having  the 
tonic  in  such  a  high  pitch  to  begin  with,  is  impossible  of  good  execution. 
Hence  it  is  supposed  to  be  best  suited  to  Gandharvas,  a  class  of  celes- 
tials in  the  Hindu  mythology.  For  this  reason  the  scale  is  otherwise 
known  as  Gandharva- grama*'. 

1)  Gana  Vidya  Sanjivini.  By  C.  Tirumalayya  Xaidu.  1896.  p.  15  of  the  author  s 
preface. 
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Starting  then  with  the  knowledge  that  the  Ga-gräma  was  a  scale 
beginning  on  the  Third  of  the  Sa-gräraa,  in  other  words  an  E — e  scale, 
and  that  it  was  at  an  unconscionably  high  pitch,  our  problem  is  to  find 
a  reason  why  the  directions  of  the  Ratnâkara  and  of  Paterson's  Darpana 
(which,  not  being  in  this  case  a  copy,  is  an  independent  witness)  result 
apparently  in  a  D— d  scale. 

The  first  thing  we  may  be  sure  about  is  that  Sarngadeva  and  Dâ- 
raodara  Misra,  in  giving  these  directions,  could  count  on  the  sound  of 
the  scale  being  familiar  to  their  readers.  They  would  have  no  need  to 
mention  which  note  of  their  prescribed  series  it  began  upon;  and  as  far 
as  we  are  concerned,  therefore,  it  may  have  begun  upon  any  note.  The 
only  section  of  the  series  which  produces  an  E — e  scale  is  2,  4,  3,  4,  2,  4,  3. 
This  is  not  exactly  the  arrangement  of  the  srutis  of  the  Sa-grâma,  which 
would  be  2,  4,  4,  3,  2,  4,  3.  The  reason  of  the  alteration  is,  doubtless, 
that  the  first  three  intervals,  consisting  of  2,  4,  and  4  srutis,  would  have 
given  a  Fourth  {E — A)  of  10  srutis;  whereas  Indian  theory  requires  it 
to  be  of  9,  a  result  which  is  secured  by  the  numbers  2,  4,  3. 

Secondly,  we  can  hardly  be  wrong  in  supposing  that  a  redistribution 
of  srutis  means  a  readjustment  of  frets,  and,  if  so,  in  guessing  them,  in 
accordance  with  a  hint  of  the  Sangita  Taranga,  to  be  those  of  the  vinâ. 
The  vinâ  is  tuned  thus;  the  two  lowest  strings  at  the  distance  of  a 
Fifth  the  rest  in  Fourths.  It  has  at  present  four  fretted  strings  on 
the  fingerboard  and  three  unfretted  at  the  side  played  as  a  drone  by 
the  (armed)  little  finger  of  the  right  hand.  That  these  three  strings 
may  once  have  been  on  the  fingerboard  seems  not  impossible.  The 
upper  string  is  now  used  as  a  "chanterelle",  and  the  lower  are  played 
in  the  'first-position'  only.  If  "the  Puranas"  are  correctly  reported,  and 
there  were  once  3*  2  saptakas  in  the  gamut,  a  vina  of  seven2)  strings 
tuned  in  a  Fifth  and  five  Fourths  and  played  in  the  first  position  would 
give  about  this  compass.  But  we  may  even  see  a  reason  why  the  number 
was  eventually  limited  to  four.  It  tbe  gamut  is  followed  out  strictly, 
the  4th  and  5th  strings  have  to  be  not  a  perfect  but  an  augmented 
Fourth  apart.  On  the  other  hand,  if  the  system  of  perfect  Fourths  were 

l;  The  object  of  this  tuning  was  no  doubt  to  supply  on  the  two  or  three  lower 
strings  that  drone  which  is  now  supplied  by  the  unfretted  strings.  The  two  lowest 
strings  are  hardly  ever  touched  in  performance  nowadays  ;  and  as  far  as  the  melody  is 
concerned  may  be  considered  outside  tbe  compass  of  the  instrument,  which  begins 
therefore  with  the  third  string. 

2.  The  constant  epithet  of  the  vina  in  the  Vedas  and  the  Mahabharata  is  sapta- 
tantri  (seven  stringed);  and  the  Greeks,  whatever  they  may  have  meant  by  it,  spoke 
of  the  kra/oviO;  <f'>,u!-,;.  The  analog}'  of  the  decrease  in  number  of  strings  in  our 
own  violin  tribe,  in  proportion  to  the  increase  in  skill  on  the  part  of  the  player, 
renders  it  at  least  probable  that  the  vina  had  once  at  any  rate  more  than  four  on  the 
fingerboard. 
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maintained  and  a  />>  introduced  into  the  series,  and  with  it,  consequently, 
an  E?,  A?,  and  so  on,  they  would  be  obliged  to  give  up  not  only  the 
Ga-grama  but  the  Ma-grâma  ii  also,  as  will  be  clear  from  the  follo- 
wing hypothetical  diagram. 

Vina  tuned  with 
Tuning  one  augmented  Fourth. 

1«  string        4     3     2  4 

C~  D~  E~~F~G 


Vina  tuned  with 
Perfect  Fourths. 


Fifth 


Fourth 


Fourth 


(lowest) 
4th 


4     3     2  4 

G~A    B~  C  I) 


Sa-grama 


4  3 

C~"fT~Ë 


I  4 

F~G~ 


4     3  4 

F    G  ~A  B 


C 


Fourth  augmented: 
öth 


2     4  3 


Ma-grâma  ii 


Mu- gram  h  ii 


Fourth 


Fourth 


6th 


7th 


Il    C    D    E  F 

2     4     3  4 

È~F~Ù~A~~'if 


4 

I  B 


■1 


J  _? 

D  E 


Ga-grama 


B?  C    D    E?  F 


E?  F    G    A  B? 


A?  B?  C    D?  Ej 


NB.  The  vinä  stands  in  A;  but  it  simplifies  the  diagram  without  affecting  the 
argument  to  suppose  it  in  C. 

This  embodies  the  diagram  of  the  Sangita  Taranga;  it  contains  three 
octaves  and  two  notes  in  all;  if  the  working  scale  may  be  taken  to  begin 
at  the  3rd  string,  seeing,  that  the  1st  and  2nd  strings  give  the  Sa-gräma, 
which  was  not  required  for  the  formation  of  the  Ga-grama,  then 
the  Ga-gräma  has  "the  third  note  of  the  second  octave  as  its  tonic"; 


and,  lastly,  the  scale  is  at  a  high  pitch,  jfrffi — a  : 


The  diagram 


may  be  said  therefore  to  fulfil  the  conditions. 

But  since  the  5th  string  no  longer  exists  we  do  not  know  how  it  was 
tuned;  we  neither  know  in  what  relation  stood  to  the  4th  string  not  in 
what  scale  it  stood  itself.  We  see  however  that  it  is  with  the  5,h  string 
that  the  old  difficulty  of  i>fa  i?mi  would  arise;  and  that  it  did  actu- 
ally arise  the  prescription  of  the  Ratnakara  is  a  proof.  For  the  effect 
produced  by  this  is  to  change 

4     3     2     4     3     4     2  into  3     2     4     3     4     2  1 

C~D~  E    F    G  ~A  ~B~  C  C  D  ~eFf  ~ Ö~Ä~~Bj~C 
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and  if  this  is  done  in  order  to  produce  the  Ga-grâma  then  the  Ga-grânia 
intended  is 

2     4  j  _4  _2     4_  3 

D   Ey  F    Q    À    B?  C  D 

But  this  Ga-gràma  presupposes  a  B?  scale  as  the  Sa-grâma  on  the 
Third  of  which  it  is  to  hegin,  and  contemplates  therefore  a  tuning  of 
the  vinâ  in  perfect  Fourths,  the  5th  and  6th  being  fretted  on  the  analogy 
of  the  3rd  and  4th  strings. 

We  conclude  therefore  that  Sarfigadeva  is  giving  directions  for 
playing,  on  the  instruments  of  his  day  tuned  in  perfect  Fourths,  a  scale 
which  was  originally  laid  out  for  instruments  tuned  with  the  augmented 
Fourth.  That  it  was  necessary  to  give  such  directions  is  an  indication 
that  the  Ga-grâma  is  older  than  the  other  two;  and  this  is  also  implied 
in  the  statement  that  *it  is  hidden  in  heaven  and  is  not  upon  the  sur- 
face of  the  earth." 

Bharata  does  not  mention  the  Ga-griima  by  name,  though  there  \> 
plenty  of  evidence  that  he  was  familiar  with  the  thing.  The  only  genuine 
reference  in  literature  to  the  Doric  scale  under  this  name  appears  to  be 
in  the  Harivamsa  >)  (not  later  than  the  4th  cent).  —  Then  the  daughters 
of  Bhima's  race  chanted  the  chälikya  (a  song  in  four  sections  with  ac- 
companying gestures)  in  the  divine  gândhâra,  the  eternal  strain  delighting 
mind  and  ear.  The  "descent  of  the  Ganges*'  in  the  mode  which  starts 
on  gandhara,  —  this  it  was  they  sang  in  concert,  with  its  beautifully 
constructed  âsârita  (prologue).  —  There  is  a  clear  allusion  to  a  mode 
which  'goes  down  to'  (à-)  gândhâra.  The  form  grâmarâga,  which  comes 
out  more  clearly  in  the  Calcutta  edition,  is  used  in  the  Ratnâkara  as 
the  equivalent  of  râga,  and  may  imply  here  that  the  gândhâra  mode 
was  already  regarded  as  a  derivative  from  an  orthodox  grama  (sc.  Sa- 
or  Ma-).  It  may  be  noticed  that  the  êthos  here  attributed  to  the  'divine1 
âgândhàra  is  not  inconsistent  with  that  attributed  now  to  the  Doric 
ragas,  which  are  considered  suitable  for  solemn  music. 

Historically  then  the  three  gramas  may  be  traced  back  to  at  least 
the  4th  century,  the  third  gräma  being  considered  as  a  derivative  of  the 
others,  though  there  are  not  wanting  indications  that  it  is  in  reality  the 
elder  of  the  three.  We  should  have  expected  this  from  the  analogy  of 
the  Greek  scale;  but  it  is  proved  to  be  also  the  case  for  India  by  the 
development  of  the  Diatonic  from  the  Chromatic  and  Enharmonic  — 
a  fact  about  which  there  can  be,  as  will  be  seen,  very  little  doubt.  The 


1;  Bombay  edition.  19,l»  Yisnuparvan.  93rd  adhyâya.  p.  141.  tatas  tu  deva- 
gândhâram  chälikyani  »ravananirtam  bhaimastriyah  prajugire  manahsrotrasukhâv  aham  , 
âgândhâragrâmarâgam  gangàvataranam  tathfi  viddham  asäritam  ramyaui  jagire  svara- 
sainpada  I  The  Calcutta  Edn  has  [3rd  line)  agandhare  gramaràge. 
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Greek  theorists1),  it  is  true,  speak  with  an  uncertain  voice  on  this  point; 
bat  an  examination  of  the  Hindu  'altered'  (vikrta)  scales,  upon  which 
we  now  enter,  makes  it  abundantly  clear  that  the  whole  meaning  of 
sruti  is  an  attempt  to  bridge  melodically  the  first  harmonic  interval  the 
ear  could  appreciate  —  the  Fourth,  and  that  out  of  this  grew  the  semi- 
tones and  tones  of  the  Diatonic;  and  that  it  is  not  the  case  that  the 
semitones  were  first  heard  and  afterwards  subdivided  into  quartertones. 

2.  *  Altered'  (vikrta)  notes,  and  the  scales  which  result  from  them. 

A  preliminary  word  as  to  symbols  and  terminology.  A  dot  placed 
over  a  letter  which  names  a  diatonic  note  means  that  the  note  is  raised 
one  sruti;  placed  under,  that  it  is  correspondingly  lowered.  Thus,  pro- 
ceeding upwards  from  B  the  scale  is  B  ^  C  ^?  ^      />,  etc.  Occasion- 

ally  a  second  dot  is  added  to  mean  half  a  sruti;  thus,  C  is  half  way 
between  C  and  C'$.  Greek  theory  was,  characterisically,  more  exact,  and 
indulged  in  J-'s  and  £'s  of  a  Si'sat;.  But  both  sruti  and  ot'sat;  are  in 
any  case  indeterminate  musically.  The  'tetrachord'  is  here  used  as  a 
name  for  the  'filled'  Fourth,  whatever  the  number  of  constituent  notes 
and  wherever  they  may  be  situated;  in  other  words,  'tetra'  refers  not  to 
the  total  number  of  notes,  but  to  the  interval  of  the  Fourth  which 
separates  the  limiting  notes.  The  Cluster  (greek  k-jxvov)  is  the  name 
for  the  melodic  notes  clustered  at  the  limits  of  the  tetrachord  ;  they  are 
found  above  the  limiting  note,  unless  it  has  shifted  to  form  a  new  tonic 
and  left  them  below. 

Tagore  (Musical  Scales,  p.  96)  gives  two  ways  of  regarding  the  vikrta 
notes,  —  ancient  and  modern  (see  p.  458;. 

The  two  systems  are  here  given  in  European  notes,  with  the  names 
and  numbers  of  the  srutis  to  the  left  and  the  diatonic  scale  between  them 
for  reference.  To  the  right  are  placed  the  meanings  of  seven  of  the 
sruti  names;  the  others  are  fancy-names. 

By  the  'meanings'  of  the  sruti-names  our  attention  is  directed  to 

two  points  of  the  scale  which  we  identify  as  clusters  (B,  Bf  \  E,  E',) 
and  we  gather  that  the  scale  began  as  two  conjunct  tetrachords  (B—E} 
E — A).    Later  on,  as  the  'modern'  form  implies,  the  tonic  shifted  from 

B  to  C,  and  C,  (from  C)  was  introduced,  on  the  analogy  of  B,  (from  B). 

Similarly  i\  F?  (from  F)  on  the  analogy  of  Ê,  El  (from  E).  Abundant 
evidence  of  this  shift  of  tonic  by  two  Mutis  is  forthcoming  later,  as 
also  of  an  early  conception  of  the  scale  as  two  conjunct  Doric  tetrachords. 

2  j  See  Appendix  II. 
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1 
I 


Ramya 

Ugra 

"  B 

Ksobinl 

C 

Tivra 

Kumudvati 

Manda 

Chandovatï 

Dayavatî 

D 

Kanjanî 

Eaktikä 

Kaudn 

h 

TT _    Jl_ - 

Vajrikâ 

F 

Prasârinï 

F'i 

Priti 

Marjani 

Ktiiti 

ù 

Rakta 

Sandîpanî 

Alapinï 

• 

A 

Madanti 

Rohinï 

Kamya 

Ugra 

Ksobinî 

o 

• 

a 

I 

B 


E 
F 


B 

C 


A 


É? 
E 

É 

È 


H 

A? 
A? 


B? 
B 

B 


Meaning  of 
sruti-name 


strong 

quivering 

sharp 


roaring 

rage 

hard 

expanding 


But  we  have  an  indication  here  of  an  intermediate  shift  of  one  sruti  in 

•         •  • 

the  notes  D,  O,  A.   They  look  as  if  they  may  have  been  later  members 

of  a  scale  B  C  D  E  F  G  A;  and  this,  if  correct,  would  illustrate  a 
hitherto  unexplained  point  of  Greek  theory  with  regard  to  an  early 
form  of  the  Lydie  (see  p.  475.    Enharmonic  Chalara  Lydisti). 

The  ancient  scale-makers  thought  in  sharps,  the  moderns  in  flats:  the 
former  is  clear  from  Bharata,  the  latter  from  any  cattika.  We  may 
guess  the  reason.  When  the  scale  became  disjunct  {C—  c,  instead  of 
conjunct  B— «),  the  fixed  notes  became  CGC  instead  of  B  E  A.  This 
left  the  notes  D,  E,  A,  B  liable  to  change,  as  we  see  in  the  modern 
rägas;  and  any  'alteration'  was  considered  therefore  with  reference  to 
them,  not,  as  previously,  to  the  fixed  notes  B  and  E.  The  notes  so 
altered  are  said  in  the  book  to  be  'flat'  and  'very  flat'.  The  F  was 
treated  differently.  When  the  Ma-gräma  came,  as  it  inevitably  would 
in  time,  to  be  placed  on  the  same  tonic  as  the  Sa-gräma,  in  the  form 
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C  D  E  Fi  0  A  B  C,  the  F  was  made  'sharp'  and  'very  sharp' The 
'modern'  chromatic  here  displayed  is  the  basis  of  the  conception  of  the 
present  scale,  which,  on  the  authority  of  Vishnu  Degambar's  books  for 
northern  India,  and  of  C.  R.  Day's  Chakrams  for  southern  India,  may  be 
given  as  follows:  — 

.3  . 

E  B 
NnrJi.ru  CDEFOABC 

E  B 
D?  È?  Ab  B? 

D?  A? 


very  sharp,  (tivratam) 
sharp,  (tivra) 


)  flat,  (komal) 
very  flat,  [atikomal; 


Southern 


C  D 


E  F  G   A  B 

E  B 

DbE?  Ahn? 

D?  A7 


sharp,  (tivra) 

flat,  rkoraal) 

very  flat,  (atikomal 


What  has  been  said  as  to  the  shift  of  the  tonic  by  a  semitone,  — 

that  is  the  shift  of  B  B  B$  —  E,  for  instance,  to  C  C  CÏ  —  F  — 
throws  new  light  upon  two  points:  upon  (1)  the  old  and  new  method 
of  naming  the  notes  of  the  scale,  and  (2)  the  name  sadja. 

(1)  The  change  of  note-names  may  be  shown  by  writing  the  full 
name  for  the  interval,  and  the  sol  fa  names  —  as  altered  for  the  new 
and  old  style  —  for  the  notes. 


B 

Old.  Dha 


C 
Ni 


I) 

Sa 

I 


E 
Iii 


F 

Un 


G 

Ma 


A 

Fa 


B 
Dha 


Xew.  Ni 


Nisada  ,  Sailja 

Sa 


'  Rsabha  I  Gandhâra    Madhvama  Pancama 

I     '  "  I 

Ri  Oa  Ma  Fa 


Dhaivata 


Dha 


Ni 


The  accepted  theory  of  the  change  is  that  the  old  method  relates 
to  singing  and  the  new  to  instruments.  In  the  oldest  scale  we  know, 
vocal,  —  that  of  the  Saman  chants  —  the  notes  are  numbered  downwards, 
1st,  2nd?  3rd,  etc.  In  instrumental  music,  on  the  other  hand,  it  is  clear 
that  the  scale  must  be  reckoned  upwards;  you  can  cut  more  holes  in 
a  pipe,  or  stop  a  string  at  discretion,  but  you  cannot  lengthen  (i.  e.  flatten} 
either,  except,  as  an  Irishman  might  say,  by  taking  a  new  one.  To 
associate  a  downward  nomenclature  with  voice  and  an  upward  with 
instrument  seems  reasonable.    But  it  is  simpler  and  more  convincing  to 

11  The  word  for  sharp,  Tivra,  is  taken  from  first  of  the  series  of  srutis;  from 

this  are  formed  degrees  of  comparison  —  tivratar,  tivratam.    The  moderns  use  tivra, 

and  tivratar  indiscriminately  for  usbarpM  and  tivratam  for  "very  sharp  '.  For  tivra, 
sharp  by  a  semitone  instead  of*  a  sruti,  cp.  French  dièse  from.'âî-t;. 
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believe  that,  if  the  names  are  primarily  those  of  intervals  and  not  those 
of  notes,  the  alteration  in  the  choice  of  an  initial  interval  (e.  g.  Nishäda 
to  Sad  ja)  reflected  itself  eventually  in  the  name  of  the  note  (Ni  to  Sa). 
But  the  two  explanations  are  complementary  rather  than  mutually  ex- 
clusive. 

(2)  The  name  Çadja  [=  born  (ja)  of  six  (sat)]  has  been  explained  as 
'produced  by  the  six  organs'  (tongue,  teeth,  palate,  nose,  throat,  chest). 
This  is  one  of  those  ex  post  facto  derivations  with  which  uncritical 
literature  teems.  One  asks  immediately  why  so  many  or  so  few  as  six. 
and  why  this  particular  note  singled  out  for  the  honour.  If  the  name 
to  be  explained  had  been  pancaja  or  saptaja  there  would  doubtless  have 
been  little  difficulty  in  speaking  of  the  'organs'  as  five  or  seven.  And, 
again,  §adja  is  D  old  style  and  C  new  style.  There  would  be  reason 
in  singling  out  C  (but  not  D)  as  the  note  from  which  all  others  sprung  lh 
and  to  endow  it  with  a  respectable  heredity  would  be  an  intelligible 
fancy;  but  to  do  so  is  to  stamp  the  derivation  as  an  anachronism. 
If  the  scale  however  began  originally  on  B  (Dha),  and  if  D  (Sa)  was 
distant  from  it  by  six  srutis,  there  is  an  appropriateness  in  the  name 
sadja;  and  this  explanation  is  supported  by  the  nomenclature  of  the 
scale  as  given  on  page  31  of  Day,  where  0$  is  called  'four-srutf  and 
D  'six  sruti',  dating  obviously  from  a  time  where  the  scale  began  on  B 
(see  page  465). 

Bharata's  account  (Sloka  36 ff.)  of  the  'altered'  notes  is  as  follows:  — 

Chromatic  notes  come  under  the  head  of  Sädhärana  (common  to  both)2, 
a  condition  which  he  illustrates  by  a  simile.  —  "Spring  has  certainly  come, 
but  we  still  feel  the  shivers  of  early  March".  Tho  altered  note  is  nominally 
at  the  distance  of  two  srutis,  but  in  practice  varies.  "Owing  to  the  minute- 
ness of  the  interval  (lit:  delicacy  of  its  execution  —  prayogasanksmyät)  it 

* 

lj  This  idea  is  embodied  in  the  shape  given  to  many  vinäs,  those  known  as  Taus- 
vina  and  Mayuri;  the  shape  and  tho  name  are  that  of  a  peacock.  The  connection  is 
to  be  found  in  two  early  solmisations.  Of  these  there  are  two;  in  the  Mahâbhârata  and 
in  the  NaradaSiksa  respectively 

MahiibhâraU  Naradaiîk^â 


Deity 

Characterisation 

Deity 

Analogy  in 

Sa 

Agni 

Roaring 

Agni 

Peacock 

Hi 

Prajapati 

Cnclear 

Brahma 

Chataka 

Ga 

Soma 

Clear 

Soma 

Goat 

Ma 

Väyu 

Soft,  smooth 
Smooth,  strong 

Vishnu 

Crane 

Pa 

Indra 

(uot  given; 

Cuckoo 

Dha 

Brhaspati 

Heron-note 

(  -  ; 

Frog 

AY 

Varuna 

Inharmonious 

(  -  ) 

Elephant 

The  solitary  note  of  the  peacock  is  an  intelligible  description  of  the  tonic.  The 
Fourth  is  recognizable  as  "soft,  smooth";  and  the  Fifth  as  "smooth,  Btrong".  and  as 
the  cuckoo's  note,  which  with  us  approaches  that  interval  in  summer.  The  trumpet- 
ing of  the  elephant  throughout  the  gamut,  and  the  description  of  the  semitone  B—C 
as  inharmonious  are  suggestive. 

2  ep.  p.  479.   Sädhärana  of  the  jâtis. 
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is  called  kaisika"  (hair's  breadth).    The  sharpened  Nisâda  is  called  Ni 

käkali  (weak);  the  sharpened  Gândhâra  (F jfi)  is  called  Antara  gandhara  (the 
Ga-interval).    [This  passage  may  mean  that  there  are  two  altered  notes  Ni 

knisiki  \C)  and  Ni  käkali  [C?),  but  that  as  neither  of  them  is  of  definite 
intonation  they  are  both  classed  together  as  Sâdhârana].  C$  belongs  only  to 
the  Sa-grama,  F$  only  to  the  Ma-grâma.  [This  seems  to  bespeak  a  period 
when  the  'cluster'  was  beginning  to  disappear  under  the  influence  of  the 
Diatonic,  and  was  recognized  only  in  the  neighbourhood  of  the  tonic:  that 
it  must  have  been,  at  one  time,  at  both  limiting  notes  of  the  tetrachord 
is  clear  from  other  references,  and  from  the  analogy  of  the  ôzdt-r,  and  jxsar,.1 
-Chroma  (sâdhârana)  is  employed  in  the  jätis  (modes)  in  which  Ga  and  Ni 
are  small",  [i.  e.  which  have  B  and  Ey  not  B  ?  and  E  £>.  He  appears  to 
mean  that  the  scale  may  be  B  ?,  (7,  D  .  .  .  or  B,  (7,  CÎ  .  .  .  or  5,  C,  D  .  .  . 
but  not  C,  Cfc.  Modern  ràgas  bear  this  out.]  "The  Chromatic  notes 
form,  in  the  ascending  scale,  series  iu  which  the  intervals  between  the  notes 
are  always  very  small;  in  the  descending  scale  they  are  some  times  small, 
sometimes  large.  They  constitute  the  charm  (râga)  of  the  modes  (jätis),  and 
produce  the  srutis."  [If  this  means  that  the  usual  scale  formulae  will  be, 
for  instance, 

Ascending  B  G  E,  or  B  Cjj  C  C$  E 
Descending  E  D  C  B,  or  ED  C%B 

and  the  like,  it  is  of  a  piece  with  the  modern  practice.  (See  further,  page  478.) 
The  phrase  "produce  the  s  rut  is"  need  mean  no  more  than  'call  into  employ- 
ment the  intermediate  srutis':  there  is  no  need  to  suppose  it  to  assert  the 
priority  of  the  Diatonic  over  the  other  two  genera.] 

We  may  now  write  out  Bharata's  'altered'  scales. 

Gratis  0  1  2  346678  9  10  11  12  13  14  10  16  17  18  19  20  21  22  1  2  3  4  6  6  7  8  9 

Sa-gràma       <?CC$  D     E  F  0  A  Ii  C 

Ma-gramù.  ii.  F  F  F$     G  Â  Ii      C        D    F  F 

13  ^  Sk  g 

'•5  3  Ê. 


■a  es  a 

^  ^  ^. 

Ni  sâdhârana        Ga  sâdhârana 

The  next  pieces  of  evidence  are  two  passages  in  the  Ratnakara:  A, 
vol.  i,  p.  42;  B,  vol.  ii,  p.  993  (Bombay  edition). 

A.  The  22  srutis  are  characterised  by  five  epithets  ;  —  Madhyâ  inter- 
mediate), diptä  (brilliant),  üyatä  or  usrayatâ  (extended),  mrdu  (soft),  and 
karuna  ^pathetic)   [see  next  page1. 

To  which  diatonic  notes  the  sruti-names  refer  is  clear  from  the 
unanimous  testimony  of  the  theoretical  works:  and  the  problem  is  there- 
fore to  discover  the  appropriateness  of  the  characterisations.  The  solution 
here  suggested  is  that  they  represent  a  fusion  of  two  scales,  —  the  old 
conjunct  [B-~ A)  and  the  new  disjunct  [C—  C),  —  and  that  the  word 
intermediate'  is  used  in  an  original  and  in  a  transferred  sense.  In  its 
original  sense  it  was  applied  to  the  diatonic  notes  standing  within  the 
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Names  of 
the  érutis. 

1  ,n. 
Character- 
ization. 

Dia- 

Old  Style 

1  tonic 
Notes. 

New  Style 

Ramya 

1  B 

Sa  grâma 

Ma  gràma  i 

Ugra 

!  brilliant 

Iinlliant  H 

Kshobini 

intermediate 

intermediate  B$  = 

c 

Tivra 

brilliant 

C  brilliant 

Kumudvati 

extended 

C$  extended 

Manda 

soft 

p  soft 

Caudovati 

intermediate 

internifii  iatti 

D 

JJayavati 

pathetic 

E?  pathetic 

RanjanT 

intermediate 

E  indermediate 

Raktika 

soft 

E 

• 

F?  soft 

Raudn 

brilliant 

brilliant  È 

IT            11  - 

Arodna 

extended 

extended  Kf.  = 

F 

Vajrika 

brilliant 

F  \ 

irilliant 

Prasanni 

extended 

n 

extended 

Pnti 

soft 

0  soft 

Marjanï 

intermediate 

intermediate 

0 

• 

Ksiti 

soft 

[Aï]  soft 

Raktâ 

intermediate 

[A]  intermediate 

Sand  l  pan  l 

extended 

Gjj  extonded 

Ui 

Alapint 

pathetic 

J 

A 

B\?  pathetic 

[B1?]  pathetic 

iuauitiiu 

patnetic 

Rohini 

extended 

[AC]  extended 

Ramya 

intermediate 

B 

C>  intermediate 

Ugra 

brilliant 

Ksobini 

•  1 

intermediate  , 

C  L 

tetrachord;  in  its  transferred  sense  to  the  chromatic  notes  standing  be- 
tween the  diatonic.  The  symmetry  is  somewhat  marred  by  the  necessity 
for  accommodating  both  the  Sa- grama  and  the  Ma-grâma  (i);  the  notes 
referrible  to  the  latter  are  placed  in  square  brackets,  —  how  far  correctly 
the  reader  must  judge.  On  the  whole,  the  scheme  repeats  Tagore's  systems 
with  some  variety  of  detail,  and  with  the  addition  of  solmisatory  determ- 
inations. 

B,  This  is  a  list  of  the  intervals  of  the  diatonic  scale  as  altered  for  the 
purpose  of  making  two  chromatic  scales,  with  their  appropriate  names 
and  the  number  of  srutis  they  contain  when  altered.  The  word  'cyuta' 
is  said  by  Tagore  to  apply  to  an  interval  (not  a  note,  but  the  two  lim- 
iting notes  of  an  interval)  which  has  'fallen'  (i.  e.  been  flattened)  from 
its  normal  position;  'acyuta'  means,  of  course,  normal.  Bharata's  term 
'Sadhârana'  is  here  limited  to  the  F\  and  the  name  is  no  longer  applied 
in  the  general  sense  of  chromatic,  but  in  the  particular  sense  of  one- 
quarter-sharp. 
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i  Hindu 

notes, 

Namesof  Hindu  in- 

Number  of 

es 

with  their 

tervals,  as  altered, 

»rutis,  as 

appropriate 

placed  opposite  the 

,  altered,  in 

Interpretation 

3  a 

number  of 

upper  éruti  of  the 

that  inter- 

■ 

srutis 

interval 

1  val 

1    Nr.  1 

!    Nr.  2 

_ — —  — -  - 

K*obiuï 

A7 

2 

c  ' 

r  r» 

Tivra 

1 
i 

Kaisikanishada 

o 

C 

Kumudvati 

Käkalinisbada 

4 

II 

Ct 

Manda 

i 

Cyutaaadja 

o 

Candovati 

4 

Acyutasadja 

2 

D 

Dayavatï 

Ranjanî 

ViVrt 

Hi 

Raktikù 

/tf 

3 

Vikrtarsabha 

4 

A 

Raudrï 

Krodhù 

Ga 

2 

F 

Vajrikä 

Sädhäranagändhära 

r 

Prasàrini 

Antaragändhüra 

4 
4 

Prïti 

Cyutamadhyama 

•> 

r; 

Marjanî 

Afa 

4 

Acyutamadhyama 

2  ! 

• 

Ksiti 

• 

Raktä 

i    f  Vvi  <  T*ll  t  1  TV!  t\ i  *îl  TYlft 

3 

KaiMki 

iTri.-iruti) 

Sandipani 
Alâpinî 

/'a 

4 

/  K uisiki r^inoaina 

4 

A 

• 

• 

MadantI 

Rohini 

Ramya 

B 

Z>Aa 

3 

Vikrtadhaivata 

4 

B 

Ugra 

Ksobinî 

C 

AÏ 

2 

C  - 

-  c 

In  reading  this  diagram  it  must  be  remembered  that  whilo  the 
names  in  the  fourth  column  appear  to  be  those  of  notes  they  are  really 
names  of  intervals,  and  as  such  are  allotted  in  the  fifth  column  their 
due  number  of  srutis.  The  numbers  in  the  fifth  column  mean  this: 
—  Kaisikanisïîda,  at  Tivra,  is  3  srutis  distant  from  the  next  lower  'al- 
tered' note,  viz  Vikrtadhaivata,  at  Ramya.  Kâkalinisâda  is  4  srutis 
from  the  same;  Cyutasadja  2  srutis  from  Kaisikanisäda  ;  Acyutasadja 
2  srutis  from  Kâkalinisâda;  and  so  on.  Working  this  out  we  get  two 
series  of  notes  as  altered  for  chromatic  scales,  shown  in  the  sixth  and 
seventh  columns.  The  tonic  is  determined  by  the  sruti-names  as  C\  the 
first  sruti-interval  is  always  Tivra,  i.  e.  the  first  sruti-note  is  Ksobini. 
As  they  could  not  be  scales  at  all  without  the  samvadi  (consonant  note), 
we  may  supply  also  an  F.  This  gives  four  intervals  (five,  notes)  in  each 
tetrachord1;.    Such  scales  were  well  known  in  Arabia,  and  it  has  been 

lj  It  should  be  mentioned  that  the  second  part  of  the  second  of  tho  Delphic 
hymns  —  that  beginning  y.iihoi-jti  //.jtov  t.?:M,  see  Musici  Script-ores  Graeci. 
Carol.  Janus,  p.  435..  involves  this  five-note  tetrachord.  The  scale  is:  C  D?  D  E>  F 
G  A?  B  .  Accidentals  in  our  sense  are  of  course  quite  foreign  to  any  modal 
system. 
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held  that  Indian  music  was  influenced  by  that  country  through  Persia. 
But  it  does  not  seem  necessary  to  suppose  here  9  notes  each,  instead 
of  7  ;  they  need  not  all  have  been  used  at  the  same  time,  any  more  than 
the  numerously  named  notes  of  the  modern  Hindu  scale  (in  semitonal 
temperament). 

If  there  are  two  notes  to  reject  they  would  naturally  be  E  and  B. 
These  were  the  weak  notes  of  all  Hindu  scales;  they  were  frequently 
both  altered  and  omitted.  Take  them  away,  and  we  have  before  us  two 
scales  which  closely  resemble  the  Greek  Soft,  and  Tonic,  Chromatic  (see 
Macran's  Aristoxenus  p.  249).  Put  them  back  again,  and  we  are  perhaps 
present  at  an  early  step  in  the  evolution  of  the  Diatonic  out  of  the 
Chromatic. 

3.  Modern  Nomenclature  of  the  scale1). 
The  next  diagram  shows  in  columns  1  and  2  the  two  scales  we  have 
just  been  inspecting.    In  column  6  is  the  modern  nomenclature  of  the 
semitonal  scale.    In  columns  3,  4,  and  5  are  given  hypothetical  steps 
for  the  transition. 

Accuracy  of  intonation  is  not  here  in  question,  and  such  signs  as  DS, 

E,  E+,  and  E  must  be  taken  as  indications  only. 

Column  1  is  the  nearest  approach  to  an  Enharmonic  scale  of  which 
there  is  any  direct  evidence;  though  the  sruti- structure  of  the  scale,  and  the 
piercings  of  flutes  collected  by  Ludwig  Riemann2)  form  tolerably  circumstantial 
evidence. 

Columns  1  and  2.  Ri  vikrta  and  Ri  are  here  left  out  of  account  to 
avoid  obscuring  the  development.    (And  see  above.) 

Column  2.    Ga  Antara  obviously  gets  its  name  as  intermediate  between 

the  F  and  F§  of  column  1.    In  column  5  from  its  position  as  the  middle 

of  these. 

Column  3.  A  new  name  is  obviously  required  for  Z)£,  and  that  for  D 
goes  with  it.  The  (/  is  not  filled  in  because  there  is  no  means  of  guessing 
what  its  name  may  have  been. 

Column  4.  The  names  now  change  from  the  old  to  the  new  style,  and 
the  epithets  are  taken  over  bodily  by  Ri  from  8a. 

Column  5.  New  names  being  required  for  DJ?  and  E  they  are  borrowed 
from  the  old  scales  at  a  place  where  they  are  no  longer  needed,  and  given 
meanings  approximating  to  their  old  ones. 

Column  6  provides  a  tctrachord  with  six  possibilities;  with  two  more 
provided  by  the  two  Ma's,  and  six  more  by  the  upper  tetrachord,  the  scale 
has  theoretically  6x2x6  -  72.  But  this  is  mere  tabulation,  not  history. 
In  practice  a  dozen  or  so  suffice,  now  as  formerly,  for  the  vast  majority  of 
Indian  melodies. 


1)  See  C.  R.  Day.  p.  31. 

2  I  ber  eigentümliche  bei  Natur-  und  orientalischen  Kulturvölkern  vorkommer.de 
Tonreihen.    Essen  18W    (see  on  page  ô80  and  App.  III;. 
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In  the  formation  of  these  scales  the  shift  of  the  tonic  has  played  a 
great  part.  The  word  "tonic"  with  its  modern  connotation  is  perhaps 
a  hold  word  to  use  for  what  in  these  melodic  modes  was  no  more  than 
a  central  note  in  process  of  definition;  it  needs  accordingly  some  ex- 
planation. 

When  two  notes  are  sounded  in  connection,  either  successive  or  simul- 
taneous, one  claims  attention  more  than  the  other.  This  is  true  whether 
the  notes  are  far  apart  or  adjacent.  Three  tonics  result;  which  we  name, 
tetrachordal,  scalar,  and  melodic. 

In  singing,  the  higher  of  hvo  notes  which  are  far  apart  attracts  more 
attention,  because  the  upper  register  of  the  voice  is  more  resonant  than 
the  lower.  When  any  feeling  for  harmony  is  present  the  lower  note  will 
tend  to  relate  itself  definitely  to  the  higher;  and  this  relation  will,  inside 
the  Octave,  determine  eventually  to  the  interval  of  a  Fourth  because  at 
that  interval  the  4th  harmonic  of  the  lower  coincides  with  the  3rd  of  the 
higher,  and  there  is  no  closer  relationship,  within  the  Octave,  for  notes 
so  placed  together.    [Tetrachordal  tonic] 

Of  two  notes  for  instruments,  however,  the  loiver  has  in  most  cases 
the  greater  resonance,  and  a  corresponding  tendency  to  prevail.  An 
obvious  method  of  reinforcing  this  natural  prevalence,  which  is  not  in 
itself  so  distinctly  felt  as  in  the  case  of  the  voice,  is  the  addition  of  a 
drone;  and  a  drone  is  the  almost  invariable  accompaniment  of  the  tribal 
songs  of  all  nations.  When,  then,  the  lower  of  two  such  notes  attracts 
most  attention,  the  upper  one  will  tend  to  relate  itself  to  that  and  will 
determine  to  the  interval  of  a  Fifth,  at  which  the  3rd  harmonic  of  the 
lower  coincides  with  the  2nd  of  the  higher.    [Scalar  tonic] 

As  the  voice  is  prior  to  any  instrument,  the  origins  of  all  scales  are 
logically,  as  well  as  in  fact,  to  be  traced  to  the  tetrachord  with  its  tonic 
in  the  upper  note.  ')  For  this  tonic,  as  such,  there  is  no  recorded  Greek 
name;  the  Hindus  called  it  'amsà',  'essential'  note.  They  said  also  that 
the  lower  and  upper  extremities  of  the  tetrachord  were  related  as  vädi 
(sonant)  and  samvadi  (consonant);2)  this  relationship  was,  later,  trans- 
ferred to  the  pentachord,  so  that  in  Bharata's  time  the  samvâdi  is  re- 
ferred to  as  either  9  or  13  srutis  distant  from  the  vädi.  When  the 
next  step  was  taken  of  placing  two  tetrachords  together  conjunctly,  the 
point  of  junction  was  of  enhanced  importance;  and  this  is  reflected  in 

1)  The  fact  that  the  earliest  specimens  of  the  Organum  are  in  Fourths,  not  Fifths, 
is  significant  in  this  connection.  (The  melody  is  in  the  upper  voice).  See  H.  Riemanu 
Gesch.  der  Musiktheorie  1898.    p.  20. 

2)  The  intermediate  notes  they  called  variously  anuvädi  (assonant),  apanyàsa  (not- 
final)  or  madhyi  (intermediate),  [as  the  Descant  writers  from  their  point  of  view  called 
them  imperfect  consonances],  and  contrasted  them  with  vivâdi  (dissonant)  by  which 
they  referred  to  the  semitone. 
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the  prestige  attaching  to  the  'middle'  note  (jiioTj,  madhyama).  When 

next,  the  octave  was  added,  i.  e.  B  CDÉF  G  a  grew  to  B  CDÉFGab 

(in  India,  and  to  À  B  C  D  ÉF  G  a  in  Greece)  the  centre  shifted  again 
to  that  note  in  which  the  two  main  harmonic  factors,  Fourth  and  Octave, 
met,  and  B  became  a  new  kind  of  tonic,  under  the  name  of  nyasa  (final). 
If,  as  seems  likely,  the  drone  was,  in  secular  music,  attached  to  this 
note,1)  it  must  have  accentuated  the  otherwise  natural  demand  for  a 
perfect  Fifth,  and  have  given  impetus  to  that  shift  of  the  tonic  to  C 
which  actually  took  place.2) 

But  this  does  not  fully  account  for  the  actual  phenomena  of  the 
scale.  For  we  find  the  aini-a  at  varying  points  of  the  mode  —  neither 
at,  nor  in  consonance  with,  the  nyasa.  We  find  not  only  BCDEFGab 

and  EFGabcdc,  but  CDEFGabc,  DEFGabcde.    To  explain 

these  we  must  examine  the  tonic  —  the  increasingly  developing  centre 
of  a  nexus  of  notes  —  from  another  side. 

We  have  hitherto  taken  the  tonic  as  one  of  two  notes  which  are  far 
apart,  in  voice  or  instrument  ;  we  have  now  to  consider  it  as  developed, 
among  adjacent  notes. 

When  two  notes  are  adjacent,  when  they  are  mere  stopping-places 
in  the  upward  or  downward  stream  of  sound,  there  is  nothing  to  decide 
which  is  tonic;  the  difference  of  voice-register  or  of  string-calibre  is  too 
inconsiderable  to  affect  the  question.  Hence  we  find  upward  and  down- 
ward leading-notes,  i.  e.  adjacent  notes,  equally  common  in  vocal  and 
instrumental  modes.  But  when  three  adjacent  notes  are  taken  together, 
a  tendency  to  emphasise  the  middle  one  sooner  or  later  asserts  itself; 
and  the  more  so  the  smaller  the  melodic  unit.    [Melodic  tonic] 

It  is  clear  that  Greek  and  Hindu  analysed  the  melodic  facts  of  the 
songs  they  sung  as  tetrachords  filled  by  melodic  units  from  the  lower 
note  upwards.  It  is  on  record  that  they  found  a  succession  of  these 
units  difficult,  if  not  impossible,  to  sing  in  tune,  that  is,  to  hear  with 
the  mental  ear;  for  Aristoxenus  (ch.  28.)  says  that  "the  ear  cannot 
apprehend  more  than  two  dieses  in  succession"3).  What  they  did  in 
this  dilemma  was  to  erect  the  middle  one  of  three  such  notes  into  a  tonic. 

1)  It  lends  considerable  colour  to  this  view  that  in  the  singing  of  the  Soman 
chants,  for  which  the  drone  is  not  and  has  never  been  employed,  the  scale  is  still 
BCDEF. 

2)  The  silence  of  the  theorists  both  of  Greece  and  India  on  the  question  of  the 
drone  proves  little;  the  drone  is  just  one  of  those  things  which  are  not  noticed  till 
their  absence  supplies  a  longfelt  want.  Perhaps  the  Greek  (Aést)  xatà  ôOvajiiv  as  op- 
posed to  xazd  i»£3tv  —  with  its  suggestion  of  a  'function'  beyond  that  given  to  it 
by  its  position1  in  the  tetrachord  —  implies  it. 

3)  With  all  our  harmonic  education  and  heredity  we  still  have  some  hesitation 
in  singing  successive  semitones.  If  any  one  doubts  this,  let  him  consider  whether  he 

31* 
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Evidence  that  this  is  no  mere  hypothesis  but  a  fact  is  to  be  found 
in  the  scale  of  the  Andamanese.  M.  V.  Portman  records  that  their 
whole  diapason1;  consisted  of  two  quartertones,  but  that  these  were 
regarded  as  a  central  note  with  one  degree  above  and  one  below. 
Similarly,  a  snake  charmer,  heard  by  the  writer  in  Madras,  played  on 
two  pipes2)  of  which  one  was  the  tonic  drone,  and  the  whole  gamut  of 
the  other  consisted  of  two  semitones3),  the  middle  note  of  which  was  in 
unison  with  the  drone. 


(SZ^lTetc.,  and 


And  this  tendency  may  be  shown  at  work  in  scale-building.  There 
is  no  doubt  that  the  early  Greek  Chromatic  scale  was  of  the  form 
B  C  C$  E.  This  has  also  been  shown  to  have  been  the  early  form  of 
the  Hindu  Chromatic.  There  is  equally  no  doubt  that  the  Chromatic 
of  modern  Greek  Folksong  is  of  the  form  C  D?  E  F\  and  this  is  also 
the  basis  of  the  typically  Indian  scales  —  the  Indie  and  Gipsy  of 
pages  449,  450.  And  it  is  this  shift  of  the  tonic,  providing  it  of  course  with 
its  appropriate  Samvâdi,  that  produces  the  change  from  B  C  Cjf  E  (F)  to 
[B]  CD'yEF*). 

It  is  obvious  that  there  can  be  no  more  than  one  such  shift  of  the 
melodic  tonic  as  long  as  the  unit  is  a  semitone  or  less,  —  namely  from 
an  outside  to  the  central  note  of  the  Cluster.  But  when,  with  the  in- 
troduction of  the  tones  and  semitones  of  the  Diatonic,  the  Cluster  dis- 
appears, any  note  may  be,  and  is,  with  the  help  of  the  drone  explicit 
or  implicit,  made  the  scalar  tonic;  and  within  the  limits  of  the  mode  so 
formed  the  tetrachordal  tonics  (juoat,  and  amsa)  find  their  place,  in  har- 
monic relation  to  each  other,  and  out  of  harmonic  relation  to  the  scalar 
tonic  (nyäsa). 

The  ancient  Hindus  then  did  two  things.  (1)  They  altered  the  centre 
of  gravity  both  in  the  series  of  "intermediate"  notes  and  in  the  series 
of  "fixed"  notes;  producing,  in  the  one  case,  the  change  from  BCC$E 
to  CD?  EF}  or  from  B  B  C—E  to  B  C—E  Ê  (see  later)  and  in  the  other, 
from  B—E — A  to  E — A — D,  etc.  (2)  By  superimposing  the  relation  of 
the  Fifth,  helped  perhaps  by  the  drone,  upon  these  systems,  they  pro- 
would  care  to  stake  bis  reputation  on  the  accuracy  of  an  F  which  he  approached  by 
semitones  from  a  C;  and  test  it  afterwards. 

1)  This  may  be  only  locally  true:  for  Ludwig  Riemann  (Tonreihen,  p.  119)  notes 
that  the  Andamanese  women  sing  not  an  octuve  but  a  Fifth  or  a  minor  Sixth  higher 
than  the  men. 

2)  cp.  L.  Riemann.   Tonreihen,    p.  37.  and  Satura.  V.  363. 

3;  They  may  have  been  quartertones;  no  particular  note  was  made  at  the  time. 
4;  See  Appendix  IV. 
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duced  in  the  one  case  such  forms  as  B  C  C$  E  [Bj  C  D?  E  F$  G, 
a  gipsy  scale,  and  C  D?  E  F  G  the  Indie;  and  in  the  other  the  various 
diatonic  modes  in  which  the  Fifth  challenges  the  tetrachordal  Fourth 

and  eventually  ousts  it,  —  BCDEF$,   CD  EF  G,  C  D  EF$  Ö, 

D  E  F  Q  Ay  and  so  on  lj.  And  on  these  two  principles  the  present  day 

modes  are  based. 

Reflection  shows  all  this  to  be  only  an  aspect  of  the  familiar  contest,  — 
coeval  with  all  vocal  experience,  reappearing  in  the  old  question  about 
transpositions  and  modes,  in  Guido's  Hexachord,  in  the  Fixed  and  Mo- 
vable Doh  —  of  absolute  and  relative  pitch.  The  twofold  shift  of  tonic 
is  not  a  transitional  stage  but  a  permanent  factor  of  the  act.  The  shift 
of  the  melodic  tonic  is  inherent  in  the  choice  that  is  made  whenever 
a  substantive  note  of  the  scale  is  treated  as  a  passing  note  of  the  me- 
lody, or  an  appoggiatura,  or  a  grace  note.  The  shift  of  the  harmonic 
tonic  is  implied  in  our  groups  of  related  keys  [F—C—G,  Fmi—Cmi—G\ 
Ami — C,  Cmi — E?\  A? — C\  C — E\  and  the  like).  In  each  of  these  groups 
the  tonic  has  been,  or  is  in  process  of  being,  established  by  a  shift  from 
an  outside  to  the  inside  member  of  a  nexus  of  three.  And,  to  point 
the  moral,  it  may  be  said  that  some  of  the  extravagances  and  unpracti- 
calities  into  which  the  English  Harmonists  (Alf.  Day  and  his  successors) 
have  been  led,  are  traceable  to  a  failure  to  keep  this  balance  true  and 
regard  a  tonic  as  what  it  really  is,  a  point  of  rest  between  opposing 
tendencies;  by  deriving  all  discords  from  the  Dominant  to  the  neglect 
of  the  Subdominant,  and  by  rejecting  as  vague  and  unsystematic  those 
substituted  notes  and  chords,  the  legitimate  descendants  of  appoggiatura 
and  grace  note,  which  are  the  true  modes  of  the  composer's  thought,  they 
have  given  to  their  doctrine  a  suspicious  symmetry  in  place  of  a  reasoned 
reality.  It  is  the  "tables  of  the  Harmonists*'  over  again.  But  music  is 
not  mathematics;  and  as  that  wise  Greek  said,  we  never  can  get  away 
from  the  'functions'  of  notes. 

In  Indian  melodies  it  is  difficult,  owing  to  their  're-entrant'  or  'cir- 
cular' nature,  to  be  sure  of  the  tonic,  unless  the  râga  is  given  (and 
can  be  identified)  or  the  drone  note  is  stated.  In  taking  down  the  follow- 
ing melody  from  the  court-musician  at  Mysore,  note  was  specially  made 
of  the  Räga  and  the  Drone,  and  the  player  was  asked  to  'finish',  — 
a  thing  the  native  does  not  as  a  rule  do.  He  did  so  on  G.  Without 
these  helps  our  natural  impulse  would  have  led  us  to  consider  the  tonic 
to  be  F  instead  of  C. 


1)  The  underlined  notes  have  Fourth  relationships,  determined  from  above;  the 
overlined,  Fifth  relationships,  determined  from  below. 
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I 


Garuda  gamana  Rava.    (Come,  thou  rider  ou  the  Garuda) 

addressed  to  Krishna. 
Kâga.  Pallevi. 


-0  ^— "  — 


Drone 


Fine  Anupallevi 


D.CS 


Charana. 


The  criticism  of  another  native,  to  whom  this  melody  was  played, 
was  that  the  final  note  should  have  been  C.  This  shows  perhaps  that 
it  is  rare  to  end  the  piece,  if  it  is  ended,  on  any  other  note  than  the 
drone. 

There  is  similar  doubt  about  a  melody  on  p.  72  of  C.  R.  Day's  book. 
Probably  the  finish  of  it  would  be  by  prolonging  the  C  with  which  it 
begins.  In  fact,  as  C.  J.  Sharp  points  out  (English  Folksong:  some  Con- 
clusions, pp.  58  and  62),  it  is  rare  to  find  Folkmusic  asserting  the  tonic 
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both  at  the  beginning  and  the  end;  it  generally  does  one  or  the 
other. 

That  the  native  feels  the  drone  to  be  necessary  to  any  melody  which 
is  at  all  unfamiliar  or  elaborate  is  shown  by  two  instances.  A  performer 
at  Benares  was  asked  to  surcease  from  droning,  which  to  our  ears  was 
obscuring  the  tune.  He  did  so,  but  after  a  few  moments  said  that  he 
could  not  go  on,  as  he  felt  'like  a  ship  without  a  rudder'.  An  English 
air  was  played  to  another  musician  at  Dacca,  and  he  instantly  began 
humming  the  keynote  in  order  to  be  able  better  to  'visualise'  the  tune. 
This  does  not  imply  of  course  that  a  villager  cannot  sing  a  song  as  he 
returns  from  the  fields,  or  a  mother  croon  airs  over  her  baby,  without 
first  sending  for  a  tambura. 

4.  Dialectical  Forms  of  the  Diatonio. 

Bharata's  Nätyaiästra  recognizes  only  the  Sa-  and  the  Ma-gräma. 
Under  these  he  classifies  18  jâtïs,  7  normal  and  11  'altered'.  Of  the 
'normal'  4  are  assigned  to  the  Sa-grâma  and  3  to  the  Ma-gräma;  they 
are  named  after  their  finals  —  ?a<)ji  beginning  on  Sa,  madhyamä  be- 
ginning on  Ma,  etc.  The  'altered'  jâtïs  are  formed  by  a  combination 
of  two  or  more  normal  jâtïs;  some  of  their  names  allude  to  this  com- 
bination, some  are  purely  picturesque:  the  final  is  given  in  each  case, 
so  that  it  is  possible  to  construct  the  scale. 

A  j&ti  (species,  or  dialectical  form  of  scale)  appears  to  correspond  in 
all  essentials  to  the  modern  râga  (melody-type).  It  is  not  merely  a  mode, 
i.  e.  a  certain  succession  of  notes,  which  is  called  mûrchana,  but  a  mode 
with  the  addition  of  certain  characteristics.    The  principal  are, 

(1)  Amià.  "The  abode  of  musical  charm,  delimiting  the  upper  and  lower 
tetrachords,  and  determining  all  the  other  elements  of  the  jäti."  The  word 
merely  means  'constituent  part'  ;  a  constant  tana  lectio  for  it  is  aftga 
(member).  We  may  perhaps  translate  it  'essential7;  its  essentiality  con- 
sisting in  the  meaning  it  gives  to  the  other  notes  of  the  tetrachord,  as  the 
pior,  did  to  the  /tvoûjicvot.  Grosset  gives  "tonique";  but  that  name  must 
be  kept  for  the  final  (nyäsa).  It  is  rather  the  note,  or  notes,  about  which 
the  melody  revolves,  as  "Farewell,  Manchester"  does  about  the  third  and 
sixth,  or  "Sir  Roger  de  Coverley"  about  the  second  and  fifth  of  the  scale. 
[The  amsâs  when  they  occur  are  underlined,  thus:  K] 

(2)  alpa,  'small'.  This  seems  to  refer  to  the  size  of  the  interval  and 
to  imply  that  it  forms  part  of  a  "Cluster.     [Marked:  aj. 

(3)  balamnt,  lit.  'powerful',  'thick'.  This  may  refer  to  the  note  and 
mean  'strong'  in  the  sense  in  which  that  word  was  applied  in  Tagore's  list 
(p.  462)  to  B  Ugra:  i.  e.  it  means  'sharp'.    [Marked:  [i.] 

(4)  langhanciy  'stepping  across'.  A  transilient  interval.  [Marked:  • — '.] 
Besides  using  this  term  Bharata  often  particularises  the  notes  which  are  to 
be  omitted,  and  sometimes  after  expressly  naming  these  notes  he  says  the 
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scale  is  sainpurna  (complete,  provided  with  all  its  notes).  In  this  case  it  is 
to  be  taken  in  accordance  with  modern  practice  as  transilient  in  ascent  and 
complete  in  descent.  [A  note  which  is  omitted  in  both  hexatone  and  pen- 
tatone  is  here  marked  with  square  brackets  [A];  omitted  in  pentatone  only, 
with  round  brackets,  (A}.] 

(5)  bähulya,  'manifoldness',  'variety'.    Awaits  solution.     [Marked:  7.] 

(6)  samcUra  'passage'  (?=  cluster).    Awaits  solution.    [Marked:  ' — '.] 

(7)  apanyäsa  'not-final'.  It  is  described  as  'in  the  middle  of  a  member' 
(angamadhye).  'Member'  means  probably  'section  of  the  scale1,  i.  e.  tetra- 
chord  (or  pentachord?);  in  which  case  an  apanyäsa  is  a  xivoûjiîvo;.  Also 
there  are  several  apanyasas,  because  there  are  several  anisäs.  [Marked  :  ô.] 
Bharata  speaks  (si.  99)  of  groups  (gana)  of  atnsas,  which  are  called  trijâtï  ; 
he  may  be  contemplating  such  forms  as  B — E — A,  and  B — E — B. 

The  four  normal  jâtîs  of  the  Sa-grâma 
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Bharata's  notes. 

This  and  pancamî 
are  the  queens  of 
hexatones'  (sâdav- 
endre]. 


F  cannot  be  amsä 
when  C  is  omitted. 


NB.  In  the  third  and  fourth  of  these  scales  though  C  is  stated  to  be  a  transi- 
lient note  nothing  is  said  about  langbana,  and  it  is  accordingly  not  marked. 

There  are  points  of  extreme  obscurity  in  these  scales;  for  instance, 
in  Sadjï,  the  meaning  of  five  distinct  amsâs.  They  may  be  intended  as 
alternatives.  And  in  Nisâdinï,  where  C  can  hardly  be  an  alternative, 
though  i£and  F  may,  how  can  C  be  both  auisä  and  apanyäsa?  A  little 
more  evidence  would  probably  clear  these  up.  But  apart  from  them  there 
are  points  of  interest.  Their  growth  from  the  original  D  scale  ;  the  treat- 
ment of  the  Clusters  at  E  and  B  as  each  new  tonic  is  established;  the 
place  of  the  Cluster  in  the  pentachord,  —  E  F  0  (A)  B\  the  following 
of  the  Cluster  by  the  transilient  note,  or  when  it  is  not  so  followed  the 
widening  of  the  gap,  as  between  the  Fand  G  of  Sadjï  (cp.  Nisâdinî)  or 
swallowing  it  up  in  the  gap,  as  between  the  B  and  D  of  Arsabhi. 

As  to  the  sections  into  which  these  scales  should  be  divided,  the 
division  for  Dhaivati  and  Ni^idim  is  fairly  clear.  With  regard  to  Arsabhi, 
Bharata  gives  (sL  80)  a  direction  by  saying  "when  Gândhara  (the  inter- 
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val  E  F)  is  nyâsa  —  i.  e.  when  the  tonic  is  E  —  there  are  two  arpsas, 
Ki  and  Dha  [E,  2?)".    We  may  take  the  division,  then,  to  be  — 

E  F  GjA)BjC}~'D~E  This  is  not  unlike  the  scale  of  Terpander  (Arist. 
Probl.  XIX.  32.)  —  EF  G  A  B—D  E\  though  how  this  was  divided 
we  do  not  know.  Assuming  that  the  division  E—B,  B—D  is  right  for 
Arsabhï  we  may  infer  for  Sadji  the  division  D— A,  B—D,  with  the  dis- 
junctive tone  between  the  pentachord  and  trichord  instead  of  beyond 
them.  But  perhaps  it  is  better  to  confess  ignorance.  Aristoxenus  (Harm.  38) 
had  his  laugh  long  ago  at  those  Harmonists  "whose  account  of  the  keys 
resembled  the  observance  of  the  days,  according  to  which,  for  example, 
the  tenth  day  of  the  month  at  Corinth  is  the  fifth  at  Athens  and  the 
eighth  some  where  else". 

Taking  these  four  jâtîs  as  a  whole  they  appear  as  four  segments  of 
a  scale  B  C  [Dj  E  F  G  [A]  £;  that  is,  of  a  complete  form  B—B  gradually 
developed,  by  the  inclusion  first  of  D  and  then  of  A,  from  the  form 
B  C—E  F  G—B.  We  may  perhaps  trace  the  scale  in  the  intermediate 
stage  —  B  C  D  E  F  G—B  in  two  passages  of  Sanskrit  literature. 

The  first  is  in  an  early  book  of  the  Mahâbhârata.  where  the  notes 
are  quoted  out  of  their  order,  as  S  R  G  M  D  P  X.    It  may.  be  a  mere 

mistake;  as  a  later  book  of  the  Mahâbhârata  has  them  in  their  usual 
order.  But  the  second,  in  the  Naradasiksa,  gives  them  in  a  different 
order,  as  M  G  R  S  D  X  P.  At  the  least  this  looks  like  a  doubt  of  some 
kind  about  the  upper  notes  of  the  scale.  But  it  may  be  possible  to  show 
which  note  the  doubt  referred  to. 

It  should  be  mentioned  that  the  Mahâbhârata  is  giving  the  notes 
upwards  in  the  old  style,  and  the  Naradasiksa  downwards  in  the  new 
style.    Putting  the  two  statements  together  we  get 

Mahâbhârata.  S  R  G  M  DP  X 

Nâradasikâ.  P  X  D  S  R  G  M 

European  notes.  ~~GB  A  G  I)  E  F  G  B  A~C~~ 

Now  in  the  modem  râgas  there  are  two  methods  of  negociating  transilient 
intervals,  —  the  conjunct  and  the  disjunct.  >)  Bharata  alludes  to  them 
(si.  35)  under  the  names  of  pravesa  and  nigraha.  They  are  taken,  dis- 
junct, as  the  leap  pure  and  simple,  —  G—B  C,  and  conjunct,  by  such 
figures  as  G  A  G  B  C  or  G  BAB  C.  It  is  possible  that  the  transilient 
interval  is  implied  here  by  an  abbreviation  of  the  conjunct  form,  and 
that  the  note  intended  is  A. 

If  this  is  so,  the  Sa-gràma  as  Bharata  knew  it  is  put  back  to  the 
date  of  an  early  book  of  the  Mahâbhârata,  say  300  B.  C;  and  the 

1)  See  C.  R.  Day,  p.  45. 
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dialectical  varieties  of  the  scale  which  lie  was  classifying  to  an  earlier 
date  still.  We  may  be  the  more  inclined  on  the  strength  of  it  to  accept 
any  forthcoming  evidence  of  an  early  date  for  the  Nätyasästra. 

It  is  worth  mention  that  the  passage  in  the  Nâradasiksâ  alludes  to 
this  note,  A,  as  krusta.  Burnell  proposed  to  read  krista.  Both  readings 
may  be  justified.  Krusta  means  'highest',  and  Mis  often  applied  to  the 
highest  note  of  the  Säman  scale  {F)n.  But  if  the  secular  scale  began 
on  and  proceeded  upwards  from  B,  as  is  here  supposed,  A,  though  a 
debatable  note,  was  the  highest  in  the  Saptaka  (conjunct  scale).  Krista, 
on  the  other  hand,  is  used  of  a  note  to  which  karsana  'prolonging' 
has  been  applied,  and  he  says  ait  is  occasionally  used  for  the  sixth 
note  downwards  from  F,  viz  A,  indicating  that  it  is  prolonged  below 
the  mandra  (low  note)  B",  the  point  at  which  the  usual  Sâman  scale 
stopped. 

One  last  point  about  these  scales.  We  note  that  if  the  interpretation 
of  'balavant'  $)  is  correct,  the  F  of  Sadjî  is  sharp;  that  is  to  say  it  is 
really  an  F—f  scale  (Hypolydic)  not  C—c  (Lydie);  in  fact  the  C—c  scale 
does  not  appear  at  all  in  either  these  jätis  or  those  that  follow.  As  the 
jâtîs  are  undoubtedly  older  than  the  grâmas,  which  are  merely  tabulations 
of  them,  this  may  prove  a  greater  antiquity  for  the  F—f  scale.  But 
the  point  is  quite  unsettled;  these  are  indications  both  ways. 

The  normal  jâtîs  of  the  Ma-gräma. 
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NB.    s  =  daurbalya  'weak'. 
C=gamana?  'going?' 


Madhyamâ  and  Pancami  "employ  sâdhârana''.  In  the  Ma-grâma  (see  àl.  36)  this 
means  F§  instead  of  G,  and  will  accordingly  mean  here  that  the  A  and  B  respect- 
ively are  flattened. 

The  chief  interest  of  these  seven  normal  jâtîs  lies  in  their  tolerably 
close  correspondence  with  those  given  by  a  commentator  *)  on  the  famous 

1}  Quoted  by  Arißtides  Quintiiianus.  Meibom.  21.  See  Westphal  Musik  des 
griechischen  Altertums,   p.  97. 
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passage  of  the  Republic.  They  are  there  given  in  the  Enharmonic  form 
only;  but  the  Chromatic  and  Diatonic  may  be  deduced  from  them.  They 
are  here  transposed  down  a  Fourth  for  the  purpose  of  comparison. 

The  Greek  scales  are  older  than  the  corresponding  Hindu;  for  they 
are  in  the  Enharmonic  genus,  and  the  tetrachord  is  clearly  below  the 
pentachord,  whereas  in  the  Hindu  it  is  at  least  open  to  doubt  whether 
the  case  is  not  reversed. 

Westphal  explains  the  apparently  incomplete  forms  of  the  En- 
harmonic Chalara-Iasti  and  Syntono-Iasti  thus:  —  The  commentator, 
whom  Aristides  quotes,  plotted  his  scales  on  the  Lydian  gamut  G  AB ...  e 
(12  notes).  Of  these  A  was  the  Proslambanomenos  ;  and  as  this  name 
implies  a  late  origin  we  must  assume  it  not  to  have  been  in  his  series, 
nor,  of  course,  the  G  below  it.  He  was  obliged  therefore  to  omit 
the  A  from  the  Syntono-Iasti,  and  the  G  and  A  from  the  Chalara-Iasti  ; 
and  we  must  accordingly  restore  them.  —  If  the  scales  are  to  be  re- 
stored that  is  no  doubt  an  ingenious  way  of  doing  it,  though  an  appeal 
to  systems  of  notation  or  to  structure  of  instruments  is  weak  ground  for 
the  rehabilitation  of  a  vocal  scale. 

Assuming  however  that  the  commentator  meant  what  he  said,  and 
that  his  scales  are  to  be  taken  in  all  their  imperfection,  they  are  still 
perhaps  susceptible  of  some  explanation. 

No.  3  is  presumably  the  oldest;  it  has  no  Fifth,  and  no  attempt  at 
filling  in  the  upper  tetrachord.  It  is  true  the  lower  tetrachord  has  five 
notes,  which  no  other  tetrachord  has,  but  they  may  be  alternatives, 
e.  g.  BB  C  E  and  B  C  D  E.  In  the  latter  case  the  Mesopyknon  (middle 
note  of  the  Cluster)  is  omitted  at  B,  and  if  this  is  done  at  E  also  we 
get  the  Säman  scale;  if  we  take  the  scale  as  it  stands,  it  is  the  soft 
Chromatic  of  the  Ratnâkara  (p.  465).  Next  comes  No.  1.  The  tonic  has 
here  shifted  from  B  to  C,  as  is  shown  by  the  Fifth,  Gy  above.  It  is 
hard  to  see,  otherwise,  how  this  G  comes  to  follow  on  the  E.  We  should 
have  expected  perhaps  what  we  get  in  No.  2,  the  extension  of  the  tetra- 
chord to  the  conjunct  scale  [B — E — A).  In  No.  4  we  seem  to  see  just 
that  intermediate  stage  for  which  we  have  been  looking,  —  the  shift  of 
the  tonic  from  an  outside  to  the  inside  note  of  the  Cluster.  Quite  possibly 
it  happened  when  the  Cluster  was  at  £*,  but  there  is  no  record.  The 
Cluster  which  should  have  been  above  E  is  now  placed  below  G  to 
correspond  with  that  below  C  which  is  distributed  at  the  two  extremities 
of  what  is  now,  for  the  first  time,  an  octave  scale.  E}  whose  raison 
d'etre  consisted  in  being  the  Fourth  from  B,  is  now  felt  perhaps,  and 
therefore  retained,  as  a  ditone  from  C. 

The  truth  is,  surely,  that  we  ought  not  to  expect  in  Aristides'  or 
Bharata's  lists  any  symmetrical  scheme  of  modes,  but  only  to  be  thank- 
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ful  to  them  for  having  recorded  faithfully,  without  defacing  by  their 
tabulation,  such  dialectical  forms  as  they  could  gather.  There  were  no 
doubt  extant,  if  expeditious  travelling,  and  phonographs,  and  the  modern 
scientific  spirit  behind  these  had  existed,  hundreds  of  such  forms;  as  is, 
circumstantially  at  least,  proved  by  the  hundreds  of  flute-piercings  of 
modern  India. 

A  word  may  be  said  about  the  transient  intervals,  a  well  known 
mark  of  all  Folkmusic.  No  one  doubts  that  they  are  of  extreme  anti- 
quity; neither  is  there  any  doubt  that  they  are  relics  of  the  Enharmonic 
and  Chromatic  scales;  their  position,  immediately  above  the  Cluster,  in 
Aristides'  and  Bharata's  list  is  clear  proof  of  this.  Helmholtz  and  Gevaert 
both  point  to  the  interval  traceable  to  the  Enharmonic  as  a  proof  that 
the  Greeks  appreciated  the  consonance  of  the  major  Third.  Helniholtz's 
view  apparently  is  that  in  forming  the  tetrachord  BB  C—E  the  Greeks  (1) 
built  upward  by  quartertones  from  B — BBB  etc.,  to  E  —  (2)  identified 

1   2  3 

B — E  as  the  major  Third  from  E,  leaving  the  semitone  B  B,  and  then  (3) 

when  they  had  forgotten  the  origin,  presumably,  of  the  semitone,  followed 
a  natural  tendency  to  realise  the  limiting  notes  better  by  dividing  B — B 

1  3 

at  B.    This  is  based  no  doubt  on  the  dictum  of  Plutarch  discussed  in 

2 

Appendix  H. 

There  seem  to  be  several  objections  to  this  view  of  the  major  Third 
as  the  determining  factor.  In  the  first  place  the  interval  in  question 
was  there  before  any  cognizance  of  the  Fifth  or  the  Octave,  both  of 
which  intervals  are  far  more  audible  harmonically.  Secondly,  the 
E  being  the  fixed  note,  the  theory  involves  determining  C  from  it,  and 
not  vice  versa.  There  was  a  reason,  as  we  saw,  for  taking  B  below  E, 
but  there  could  be  no  reason  for  so  taking  C  which  is  not  an  audible 
harmonic  of  E  at  all.  Thirdly,  it  is  not  only  the  relation  C—E  which 
has  to  be  accounted  for,  but  such  gaps  as  are  found  in  the  tetrachords 
BCC$—E,  EF 1% — B,  and  E  È  F—B  also.  Leaving  aside  the  last 
two,  which  are  rare,  there  is  no  real  harmonic  justification  for  C$—E. 
The  minor  Third  comes  into  music  as  the  quotient  on  dividing  the  Fifth 

Q  Q 

by  the  major  Third  ;  -ç—p  =  E~       But  tùi8     not  tne  position  in 

which  Cf — E  occurs  at  this  early  stage,  if  even  C%  ~E  1=  -^1  can  be 

B—E 

considered  a  harmonic  interval  at  all.    With  the  equation  ^ — ^  = 
32 

C$—  E  =  -  the  case  is  even  worse  harmonically.  Fourthly,  whatever 
the  Hindu  names  may  be,  if  they  had  any,  the  Greek  names  for  major 
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and  minor  Third  do  not  suggest  any  such  genesis  —  Ditonos  and  Hemi- 
tonion.  Lastly,  the  actual  sound  of  these  intervals,  as  sung  in  modern 
European  Folksong  (by  all  reports)  or  in  India,  does  not  present  itself 
as  either  major  or  minor  Third,  hut  as  something  which  is  neither,  and 
yet  perfectly  suitable.  When  the  Lascar  watch  on  board  a  liner,  for 
instance,  sings  out  at  each  half-hour 


the  suggestion  is  neither  BGB  not  B  G%  B,  but  something  which  could 
be  easily  taken  as  either.  It  seems  quite  clear  that  though  major 
Thirds  and  minor  Thirds  may  incidentally  be  sung  often  enough,  the 
intervals  are  not  thought  so;  and  it  is  the  'functions'  of  notes  that 
really  matter. 

Two  points  may  be  mentioned  about  the  modern  practice.  Notes  are 
omitted  in  the  modern  râgas  according  to  the  following  table  of  fre- 
quency (the  scale  is  supposed  to  be  C—c  with  any  signature). 


That  is  to  say,  the  omitted  notes  are  seldom  the  stable  notes,  C,  F, 
and  G;  commonly  the  intermediate  notes  Z),  E,  A1  B\  most  commonly 
of  all  E  and  B.  The  transilient  tetrachord  is  therefore  usually  of  the 
form  C  By — F  or  C  D — F.  It  is  easy  to  imagine  how  the  transilient 
note  came  to  be  at  other  parts  of  the  scale  after  seeing  Bharata's  jâtis, 
though  it  would  of  course  be  impossible  to  trace  the  genesis  in  any  given 
case.  And  the  second  point  is  that  the  transilient  note  appears  more 
commonly  in  ascent  than  descent.  This  is  what  we  should  expect  if  it 
is  the  residuary  interval  in  the  attempt  to  proceed  by  Enharmonic  or 
Chromatic  units  to  the  upper  note  of  the  tetrachord  or  pentachord.  In 
proceeding  to  the  lower  the  voice  follows  easily  any  of  the  forms  which 
nvolve  all  the  notes.  It  seems  possible,  though  his  expression  is  not 
very  clear,  that  it  is  to  this  that  Bharata  is  alluding  when  he  says  uIn 
ascent  the  intervals  [meaning,  intervals  of  the  Cluster?]  are  small  but  in 
descent  either  small  or  large". 

There  are  too  many  difficulties  connected  with  Bharata's  'altered' 
jâtîs  for  an  intelligible  account  to  be  given  of  them  at  present.  They 
are  formed  by  the  fusion  of  two  or  more  jâtïs.  This  is  an  accepted 
principle  of  modern  Indian  theory.  Râgas  are  compounded  of  two  simple 
ones,  and  called  Chäyälaya  (the  abode  of  shadow)  or  Sâlanka  (?)  ;  or  of 
three,  and  called  Sankîrna  (mixed).    The  'abode  of  shadow'  recals  another 


Khub  dek  -  ta 
(Good  watch  is 


hai 
kept) 


(1)  B  (4)  D  and  A    (7)  D  and  0 

[2)  E  and  B    {b}  E  and  A    (8)  F 

(3,  D,  or   A    (6}  F  and  B   (9;  G,  or  C. 
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name  which  Bharata  applies  to  his  Altered'  jâtis  when  he  talks  of  their 
composite  nature  as  "the  Sädhärana  (twilight)  of  the  jâtïs". 
One  instance  will  show  the  sort  of  thing. 

Text  «Sadjakaisikl.  Belongs  to  the  Sa-grama;  is  heptatonic  [in 
descent  only];  essentials  Sa,  Ga,  Pa;  weak  notes  [presumably  transilient] 
Dha  and  Ri;  final  Ga;  a  fusion  of  Sadji  and  Gândhàrï." 

Tentative1)  explanation. 

Sa-grama  NSRGMPDKSRG 

f  SLenU  '  L>]  R.  }    C  D  [E,  F  G   A  [B)  C  D  [E]  F 

Final  Ga  ,  . 

Transposed      C  D   E  [Fty  G    A  [B]  C 

Çadjï  E?  Fi  B? 

'Gândhàrï  Ej  F%  B±  _ 

Result  C  D  E?{F$)  Ö" 1  \B?)  C 

5.  Instruments. 

We  are  now  in  a  position  to  examine  the  scales  of  existing  instruments. 
In  L.  Riemann's  Tonreihen  (pp.  27 — 30)  are  given  measurements  (taken 
by  an  apparatus  described  on  p.  3)  of  the  absolute  pitch  of  the  notes 
produced  by  the  several  frets  of  the  guitar  tribe  and  the  holes  of  the 

flute  tribe.  The  symbols  used  are:  —      in  tune;  J,  =  6,  J  =  4,  jN  =  2, 
=  1  sixteenths  of  a  tone  sharp;  and     =  6,  f  =  4,  J  =  2,  J=l,  six- 
teenths of  a  tone  flat2). 

L.  Riemann  gives,  facing  p.  32 ,  a  graphic  presentation  of  the  scales 
deducible  from  the  fretted  strings,  but  makes  no  use  of  his  data  with 
regard  to  the  wind.  It  is  not  quite  easy  to  see  why.  It  would  be  likely 
that  the  frets  would  shift  in  their  journey  to  Europe;  and  this  was  in 
fact  the  reason  which  induced  A.J.  Ellis  to  rely  only  on  data  taken  from 
actual  performance  by  a  native3).  And  there  are  one  or  two  reasons 
which  make  it  almost  certain  that  the  frets  had  shifted  in  this  case.  In 
the  vînâs  and  sitars  he  quotes,  the  corresponding  notes  of  the  upper 
and  lower  octaves  (where  both  exist)  are  more  often  than  not  out  of  tune 
with  each  other.  Also,  taking  the  lower  octave  only,  the  Fourths  and 
Fifths,  which  are  certainly  bound  by  Indian  theory  to  be  in  tune,  are 
not  so  in  more  than  one  case  out  of  four.  It  is  needless  therefore  to 
consider  the  other  notes,  and  no  theory  of  the  scale  can  be  won  from 
the  strings. 

1)  For  he  says  46 ,  "In  the  normal  species  the  final  is  necessarily  the  lowest  note; 
but  not  necessarily  in  the  altered." 

2j  In  interpreting  these  measurements  it  has  been  assumed  in  this  paper  that  a 

semitone  is  the  half  of  a  tone,  i.  e.  ]/|  =  ,  instead  of,  as  it  really  is, 

3)  See  Appendix  III. 
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For  the  wind,  the  holes  are  plain  facts,  and  however  the  flutes  are 
blown  the  relative  positions  of  the  notes  are  constant.  The  only  difficulty 
is  to  know  which  note  is  the  tonic.  There  seems  to  be  no  objection  to 
assuming .  that  the  tonic  is  the  lowest  note.  That  it  is  not  so  in  the 
European  flute  which  is  keyed  proves  nothing  as  to  unkeyed  instruments. 
One  or  two  of  their  scales  may  be  of  a  plagal  nature  ;  but  they  may  be 
accepted  with  that  reservation. 

In  the  following  diagram  the  notes  on  the  stave  are  the  pitch-notes 
of  the  various  tonics  expressed  by  the  symbols  given  above.  In  No.  14, 
a  double  flute,  the  D$  is  the  drone.  The  scales  are  given  in  terms  of  C; 
(-{-),  sharp,  and  (— ),  flat;  and  the  numbers  are  quarter-srutis  (sixteenths 
of  a  tone)  in  the  equally  tempered  scale. 


f  hrnniati'c 


Ma-<nanm 


Sa-gräma 


Kiemann's 
numbers 


I  10    11    12  ;  13  J  14 
7S   G7V>  !  SO  (>7»   7f<a   Go  70a  70b  |  73 


Oipsy 
16 

76b,  81 


Tho  scales  can  be  read  only  as  approximations,  hut  that  is  enough  for 
our  purpose.  They  are  re-arranged  here  under  the  classes  we  have  been  dis- 
cussing.   They  are  of  unknown  dates,  and  from  known  localities. 

Nos.  4,  ö,  6  show  various  stages  in  the  passage  from  Chromatic  to  Diatonic. 

No.  9  is  an  attempt  to  build  a  scale  by  tones,  as  1,  2,  and  3  are  built 
by  semitones,    cp.  the  upper  part  (from  F  upwards)  of  Nos.  12  and  13. 

Iu  No.  8  the  -f-  2  at  Ii  may  be  a  faulty  upper  C,  but  is  more  likely  to  be 
intended  as  an  unfilled  tetrachord  from  F*. 

No.  14  is  the  Gandhära  gräma,  as  the  drone  shows,  with  the  Sixth 
omitted;  it  is  in  fact  the  Arsabhi  of  page  41,  just  as  No.  15  is  an  inchoate 
Sadji. 

No.  16  is  a  form  of  the  Gipsy  scale,  I)  and  G  being  omitted,  and  F  in- 
cluded as  an  alternative  to  F$,  or  as  a  'correction*. 

The  absence  of  a  true  upper  C  in  Nos.  8,  12,  13,  14  is  instructive.  It 
implies  that  the  tetrachords  wore  conceived  as  independent,  and  that  the  me- 
lodies were  of  small  compass  involving  either  the  upper  or  the  lower  half 
of  the  series,  not  both. 
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Phonograms  of  melodies  actually  played  by  natives  on  these  instruments 
would  seem  to  be  the  best  chance  of  recovering  the  intended  intonation 
of  their  scales;  for  these  instruments  cannot  be  falsified  by  assimilation 
to  the  equally  tempered  scale,  to  which  the  voice  and  strings  are  every 
day  increasingly  liable. 

6.  The  aooentuation  of  the  Vedas,  and  the  Sâman  chants. 

Musical  pitch  in  language,  short  of  actual  recitative,  is  apt  to  seem 
to  us  rather  a  matter  of  indifference;  at  most  a  mere  question  of  in- 
dividual taste.  We  know  theoretically  that  it  must  be  present;  but  we 
do  not  employ  it,  as  we  do  stress,  to  convey  meaning,  and  we  therefore 
ignore  it.  It  survives  however  as  an  integral  part  of  language  in  some 
living  dialects  of  China,  Burmah,  Siam,  and  other  places;  and  throughout 
the  East  poets  work  up  their  recitations,  beggars  their  petitions,  labourers 
their  mutual  encouragements  into  an  improvised  refrain,  from  an  impulse 
almost  unknown  in  Europe. 

Greek1)  and  Sanskrit2)  reduced  this  tendency  to  laws,  summing  up 
n  them  the  practice  of  their  day  ;  in  the  case  of  Sanskrit  the  Brahmans 
were  moved  to  produce  accented  editions  of  their  sacred  books  in  order 
to  protect  themselves  against  the  piracies  of  the  Buddhists  (Haug.  p.  18). 
In  both  cases  the  musical  accent  passed  eventually  into  a  stress  accent; 
and  the  result  may  be  seen,  in  Greek  at  least,  in  the  settings  of  modern 
words. 3) 

The  compass  of  the  speaking  voice  is  considerable.  Even  for  English 
it  is  at  least  an  octave;  and  for  the  more  vivacious  French,  Mari- 
chelle1)  shows  it  to  be  half  as  much  again.  The  reciting  voice  however 
is  more  limited,  owing  no  doubt  to  the  necessity  for  employing,  in  a  large 
room,  only  the  more  resonant  notes.  Observations  made  by  the  present 
writer  of  the  compass  employed  by  a  round  dozen  of  public  readers 
showed  the  following  results.  The  pitch  ranged,  from  first  to  last,  over 
the  B  ?  octave  ;  but  no  individual  employed  more  than  half  of  this.  One 
man  would  deliberately  adopt  different  pitches  for  different  styles  of  com- 
position. Another  would  read  rigidly  on  one  note,  say  D  or  E,  with  an 
occasional  drop  of  a  semitone.  But  the  majority  had  a  range  of  three 
or  four  tones.  They  centred  round  an  upper  and  a  lower  note,  generally 
a  Fourth,  occasionally  a  Fifth  apart,  with  a  tendency  to  flatten  the  upper 

1)  See  Hadley,  On  the  nature  and  theory  of  the  Ureek  accent,  in  the  transactions 
of  the  American  Philological  Association  1869 — 70.  Reprinted  in  Curtius'  Studien  zur 
griechischen  und  lateinischen  Grammatik.    Vol  V. 

2,  See  Martin  Haug.  Über  das  Wesen  und  den  Werth  des  Wedischen  Accents. 
Munich  1874. 

3)  See  Pacbtikos.    Aismata  Hellcnika.    Athens  1905. 

4)  La  Parole  d'après  le  tracé  du  Phonographe.   Paris  1897. 

s.  .1.  IMG.  32 
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note,  and  to  'break'  on  it.  The  main  part  of  the  reading  was  on  the 
upper  note,  which  ranged,  with  the  individual,  from  F  to  A;  and  they 
dropped,  occasionally  for  dramatic  emphasis,  but  usually  to  get  a  take 
off  for  stronger  emphasis  on  the  high  note. 

If  this  simple  observation,  which  it  is  open  to  anyone  to  test  for 
himself,  be  borne  in  mind,  the  discussion  of  the  Sanskrit  accent  may 
seem  a  little  less  academic. 

Rigveda.  The  Hindus  recognized  four  pitches;  (1)  the  'sounded' 
(Svarita).  (2)  the  'raised'  (Udätta),  (3)  the  'not-raised'  (Anudätta),  and  4  I 
the  'toneless'  (Pracaya).  The  symbols  for  these  pitches  were  for  the  i 
Svarita  a  perpendicular  line  above  the  syllable,  and  for  the  Anudätta 
a  horizontal  one  below  it  ;  the  others  were  left  unmarked  1).  Haug  ;'p.  20) 
connects  these  symbols  with  the  raising  and  lowering  of  the  head,  which 
is  still  the  practice  in  reciting  the  Vedas,  pointing  out  that  when  lowered 
it  "assumes  a  more  or  less  horizontal  position";  it  seems  however  at  least 
as  likely  that  they  were  adopted  as  the  most  obvious  contrast  to  the 
shape  of  the  Nâgari  characters,  the  majority  of  which  contain  one  per- 
pendicular stroke,  and  all  of  which  surmount  it  with  a  horizontal.  The 
symbols  for  the  Sâmaveda  were  numerals  placed  above  and  between  the 
syllables,  the  notes  between  the  syllables  being  of  the  nature  of  ligatures 
and  grace-notes;  the  highest  was  usually  marked  1,  and  from  that  down- 
wards to  5,  6,  or  7;  6  and  7  occur  rarely  above  the  syllables,  i.  e.  as 
substantive  notes  of  the  scale.  These  Sâmaveda  symbols  are  not  ancient, 
nor  universal. 

For  the  Rigveda  the  relative  pitch  of  the  four  accents  seems  to  be 
fairly  established.  The  Svarita  was  the  highest,  the  Udätta  next,  the 
Pracaya  the  same  as  the  Udätta  but  less  definitely  vocalised,  and  the 
Anudätta  lowest.  Absolute  intonation  can  hardly  be  looked  for  in  thi> 
sing-song  utterance,  —  the  XoywSi;  ti  jjiAo;  of  the  Greek. 

The  Svarita,  which  had  seven  or  eight  different  forms,  was  a  com- 
bination of  pitches,  but  seems  in  every  case  to  include  a  drop  from  a 
high  (generally  sustained)  note  to  a  lower  (shorter)  one.  Some  instances 
are  given  (Haug  p.  50;  of  the  modern  practice:  — 


It  is  introduced  wherever  in  the  Samhitä  (the  words  arranged  for  poetry 
as  opposed  to  Pada,  prose)  two  vowels  come  together,  and  alteration, 
rejection,  crasis,  etc.  ensues;  and  it  resembles  in  the  latter  case  the  Greek 
perispomenon.  The  Udätta  is  a  single  unaccented  note,  and  the  An- 
udätta a  single  accented  note  below  it. 


1  See  further,  0.  Fleischer.    Xamensstudien.  vol.  i,  pp.  52,  SA. 
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Haug  gives  an  example,  a  page  further  on,  of  the  sort  of  form  modern 
recitation  takes  in  the  mouth  of  a  Maratha  Brahman,  of  which  two  frag- 
ments are  printed  here:  — 

Ud.    Sv.  An.    Ud.   An.    Ud.  Sv.  An. 


—T.  75~ 

F-  r  r 

 1  

1  

-4- 

-j  1— 

sain 

< 

no 

de  - 

vir 

a  -  bhi 

- 

?ta  • 

Ud.   An.  Ud.    Sv.  Pracaya  An.    Ud.  An. 


r  r  r  'r=?= 

pu  -  nar    e  -  hi  vâ  -  ca  -  spa  -  te     de  -  ve  -  na 

Burnell  ')  gives  the  same  intonation  for  the  Rigveda  on  the  Malabar 
coast,  and  it  agrees  with  a  recitation  heard  by  the  writer  in  Madras. 
There  can  be  little  doubt  therefore  as  to  the  present  practice.  It  is 
probably  this  present  practice  merely  that  the  Nâradasiksâ  is  reflecting 
when  it  establishes  the  identities  -  -  Svarita  =  Madhyama,  Udâtta  = 
Grändhära,  and  Anudâtta  =  Rnabha;  that  is  to  say,  it  probably  intends 
the  notes  F,  E,  D  (new  style)  and  not  G,  F,  E  (old  style).2) 

The  Mândîikisiksa,  on  the  other  hand,  is  ancient  (Haug  p.  52),  and 
its  identities  are  there  given  as,  — 

Svarita  =  Rsabha  (E) 

Anudâtta  =  Sadja  (D) 

Udatta  ==  Nisäda  [Cj 

Pracita  (Pracaya)  =  Dhaivata  (/*) 

There  seems  to  be  some  misunderstanding  here  about  the  accents,  as 
it  is  obviously  impossible  that  the  Udâtta  should  be  below  the  Anudâtta; 
but  in  the  scale  we  get  a  glimpse  of  an  earlier  state  of  things  than 
the  present. 

1]  Most  of  what  is  known  of  the  Samans  is  contained  in  four  books  by  A.  C.  Burnell; 
of  which  the  two  first  have  most  bearing  on  the  present  subject. 
Araheyabrâhmana.    Mangalore  1876. 
Samhitopanishadbrahmana  1877. 
Jaiminîya  Arsheyabrähmana  1878. 
Riktantravynkarana  1879.  ' 

2)  This  may  incidentally,  some  day,  help  to  a  date  for  the  book.  In  cannot  at 
present  be  said  when  the  new  style  was  adopted.  The  Ratnäkara  fl230j  and  its 
shadow  the  Daqmna  (1(525  employ  the  old.  and  the  Ragavibodha  :1609)  the  Dew. 
That  the  Naradasiksa  is  not  early  is  further  indicated  by  the  development  of  the 
scheme  : 

Sr.         Ah.  Ud.  Sr.         An.  Ud.  Sv. 

Pa.        Dha.         Xi.         Sa.  Hi.         Go.  Ma. 

This  smacks  more  of  system  than  is  consistent  with  any  very  close  proximity  to  the 
facts.  The  original  meaning  of  Anudutta  low  accented)  as  against  Svarita  (high  ac- 
cented) must  have  long  been  lost  before  they  could  be  combined  in  a  series  which  placed 
Svarita  below  an  Anudâtta. 

32* 
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Sâmaveda.  The  general  character  of  the  Sämans  is  described  by 
Chrysander. ')  Their  special  musical  interest  for  us  here  lies  in  the 
gradual  expansion,  upwards  and  downwards,  of  the  original  gamut  of 
the  Rigveda. 

Its  growth  downwards  may  be  traced  in  a  general  way  through  the 
texts,  given  below  in  rough  chronological  order.  The  original  tetrachord 
(whatever  it  was)  is  known  in  all  the  texts  by  the  numbers  (reckoning 
downwards)  of  the  notes:  —  prathama,  dvitîya,  trtîya,  caturtha;  the  re- 
maining notes,  the  5th,  6th,  and  7th  are  given  as  follows:  — 


Texts 

7tt.  note  {(!) 

6th  note  [A] 

5»h  note  {B 

1 

Siimavidhana- 

sasta,  sixth. 

paficama,  fifth 

brähmana 

• 

2 

Svaraparibhäsa 

antya,  last. 

mandra,  low. 

3 

4bi\  The  lowest  of  five 

solfa  names. 

4 

Näradasiksä 

at  is  vara,  extreme  note 

krusta2) 

mandra 

5 

S.  Indian  texts. 

atisvara 

anusvara 

mandra 

after-note 

We  see  here  considerable  hesitation  in  going  below  the  5th  note,  and 
the  7th  is  quite  a  recent  addition.  Tins  accords  with  the  practice  of 
living  Sämagahs.  They  hardly  ever  use  the  7th  note,  and  even  the  6,k 
does  not  occur  in  the  transcription  given  by  Burnell  (Arsheyabr.  p.  xlv). 
As  the  book  is  out  of  print  and  difficult  to  obtain  the  transcription  is 
given  here,  omitting  the  words,  which  are  of  less  interest  now  that  the 
accents  have  definitely  given  place  to  musical  notes.  Bar  lines  are  placed 
at  the  end  of  a  word,  and  slurs  on  notes  which  go  to  one  syllable. 


XT- 


mm. 


rrtr 


^  o 

•f — F- 


3è 


— &~ 


1ST 


-<S>- 


S- 


- 


■  & 


£eeê 


1  Über  die  alt-indische  Opfermusik.  Viertcljahrschrift  fur  Musikwissenschaft 
1.  Vierteljahr  1885. 

2j  Krusta  =  highest.  Burnell  proposed  to  read  krista  see  above).  But  if  the  scale 
began,  as  there  seems  reason  to  believe,  on  B.  the  highest  note  from  that  would  be 
A,  which  is  also  the  note  as  here  when  the  scale  was  counted  downwards  from 
F,  'see  p.  474. 
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5 


& — 


J21 


«>— #  0 — «>- — « — * — »    &•    <g  ~  y 

c_r  I  r  r  r- t=htt=f-[-f-r 


r  T'r  r  L^M 

The  5th  note  is,  in  these  examples,  pretty  well  established;  and  we 
may  take  it  that  for  a  considerable  period  the  five  solfa  syllables  — 
ß,  dif  di}  bi,  —  of  the  Sämatantra,  alluded  to  above,  represented  the 
whole  compass. 

BurneH's  view1)  that  the  five  notes  of  these  chants  were  BCDEF 
is  based  merely  on  modern  performance;  for  the  authority  of  the  Nära- 
dasiksâ,  to  which  he  appeals  in  support,  has  been  shown  to  be  suspect. 
Still,  waiving  the  exact  intonation  for  the  present,  the  examples  fall 
naturally  into  two  tetrachords,  B—  E  and  C—  F}  the  former  preponderating 
in  No.  2  and  the  latter  in  No.  1. 

This  is  borne  out  by  some  fragments  of  Sarnan  sung  at  Mysore  and 
Madras,  and  noted  at  the  time  by  the  writer.  The  Mysore  singer  kept 
practically  within  a  compass  of  five  notes,  B—F^  and  the  greater  part 
of  his  chanting  was  on  CDE,  —  B  and  F  being  only  lightly  touched 
as  a  rule,  though  once  or  twice  F  was  dwelt  on.  These  three  notes  were 
his  rendering  of  the  numbers  321  written  over  the  text  (in  the  Biblio- 
theca  Indica).  5  and  4  he  treated  as  duplicates  of  3  and  2;  6  did  not 
happen  to  occur;  and  7  he  rendered  as  a  sort  of  low  wobble  [C  D  C). 
The  numbers  in  the  text,  i.  e.  practically  the  ornaments  as  opposed 
to  the  substantive  notes  of  the  scale,  roughly  3  4  5  6  —  he  sang  as  liga- 
tures, calling  them  karsana,  a  more  or  less  staccato  group.  It  was  clear 
that,  though  not  in  exact  accordance  with  the  particular  text,  he  was 
singing  on  some  definite  plan,  because  however  often  he  repeated  a  par- 
ticular passage,  it  was  always  in  the  same  way. 

The  Madras  guru  began  with  an  apology  for  not  singing  in  the  proper 
pitch,  owing  to  his  infirmities  and  his  age  (he  said  he  was  73).  Then 
he  opened  his  right  hand  and  touched  the  fingers  successively  with  the 
thumb,  while  the  left  hand  swayed  about  as  if  to  indicate  points  of  ex- 
pression. After  he  had  sung  it  all  through,  he  repeated  ,it  by  request, 
and  did  so  in  exactly  the  same  order.  He  explained  that  the  service 
or  hymn  was  in  four  sections;  and  the  phrases  noted  below  are  the 
typical  themes  of  them.  They  increased  in  pace  and  'brio',  and  in  the 
performance  of  the  last  section  he  was  worked  up  to  a  pitch  of  fer- 

1)  Arsheyabr.  p.  xlii. 
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vour.  Most  of  the  long  note8  were,  of  course,  ornamented  in  some  stich 
way  as  is  shown  in  No.  1. 
Lento. 


- 


I 


Andante. 


2-  HH=| 


P P 


Moderato. 


In  1  and  2  the  'essential'  note  seems  to  be  E  (of  the  tetrachord  BCDE  ; 
in  3  and  4  it  is  (7  (of  the  tetrachord  CDEF). 

The  interesting  question  now  is,  which  was  the  earlier  of  the  two 
tetrachords.  Light  is  thrown  upon  this  by  the  'upward  expansion'  of 
the  tetrachord  alluded  to  above. 

Mention  has  been  made  of  the  'Guidonian'  motions  of  the  hand  in 
vocal  performance.  The  following  are  the  directions  given  for  them  in 
the  Dhâranalaksana  and  the  Nâradasiksû  respectively. 

(1)  "Kruçta  also  (is  indicated  by)  joining  the  ends  of  the  thumb  and 
forefinger.  (Pointing)  at  the  end  of  the  thumb  the  first  note  (prathama, 
is  recited.  Touching  (with  the  thumb)  the  end  of  the  forefinger  the 
second  note  is  recited.  The  third  at  the  foot  of  the  middle  finger,  and 
the  fourth  at  the  foot  of  the  ring  finger  (are  indicated).  The  mandra  at 
the  bottom  of  the  little  finger.  Svära  (?  all  that  relates  to  sound)  by 
touching  the  tops  of  all  the  fingers.  Thus  in  the  right  hand  held  opposite 
to  the  face  are  the  indications.  In  the  palm  of  the  hand  held  in  the 
shape  of  the  ear  of  a  cow  are  indicated  the  seven  notes.'' 

(2)  uKrusta  is  at  the  top  of  the  thumb;  prathama  is  in  the  thumb1. 
Gândhâra  is  in  the  forefinger,  rsabha  in  the  next  finger.  Sadja  is  in  the 
ring  finger,  dhaivata  in  the  little  finger,  and  nisada  at  the  bottom  of  the 
little  finger." 

In  both  passages  we  find  the  thumb  doing  duty  for  two  notes,  pra- 
thama and  krusta.  The  Mysore  singer  mentioned  above  said  they  were 
in  a  sense  the  same  but  he  wasn't  sure.    It  is  difficult  to  account  for  the 


1)  In  the  Màndukiàïksâ,  quoted  by  0.  Fleischer  in  Neumenstudien,  vol.  i,  p.  60. 
these  worda  are  omitted,  and  the  next  altered;  and  the  directions  there  are  for  the 
pentachord  AB  CD  E,  whereas  here  for  the  hexachord  AB  CDEF.  If  this  üxksä 
i»,  as  Haug  thought,  the  elder,  we  have  the  two  stages  before  us. 
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fact  of  one  being  called  "the  first"  and  another  "the  highest"  except  on 
the  supposition  that  one  of  them  was  taken  into  the  system  after  the  other. 

How  this  came  about  we  may  perhaps  guess  from  the  notation  of 
theSâmans;  and  the  hypothesis,  if  correct,  would  go  some  way  towards 
showing  why  there  has  been  a  doubt  as  to  whether  the  Udâtta  or  the 
Svarita  was  the  highest  of  the  Rigveda  accents,  and  why  the  Udâtta 
emerged  eventually,  like  the  Greek  oxytone,  as  the  bearer  of  the  stress 
accent. 

Burnell  »)  gives  the  various  markings  for  the  accents  in  the  Pada  and 
Samhita  of  the  Sâmaveda.  The  Svarita  is  written  2,  with  or  without  an 
added  symbol  to  mark  the  particular  kind  of  Svarita,  and  the  Anudâtta  3, 
in  all  cases.  The  Udâtta  is,  in  the  Pada,  written  1,  unless  it  follows 
the  Anudâtta  and  is  not  followed  by  the  Svarita,  in  which  case  it  is 
written  2.  In  the  Samhitâ  the  Udâtta  is  written  1,  except  before  An- 
udâtta when  it  is  written  2,  or  when  not  followed  by  Svarita,  when  it 
is  written  2  a.  This,  he  says,  shows  that  the  pitch  is  relative,  and  is 
not  to  be  identified  as  in  the  Nâradasiksâ)  with  absolute  notes. 

However  the  details  of  this  notation  mav  have  been  arrived  at,  we 
get,  musically,  a  general  impression  of  a  low  (Anudâtta)  and  a  high 
«(Udâtta)  note,  the  latter  being  often  forced,  by  various  forms  of  ap- 
poggiatura,  higher  still;  returning  afterwards  to  its  original  position  or 
even  lower,  and  then  called  Svarita.  Though  while  the  accents  remained 
accents  we  may  not  be  justified  in  assigning  to  them  definite  musical 
pitches,  yet  as  they  became  vocalised  in  the  chants  it  was  inevitable  that 
they  should,  sooner  or  later,  enter  into  some  intelligible  musical  relationship. 
This  relationship  can,  by  all  experience  and  analogy,  hardly  have  been 
other  than  that  of  the  Fourth:  and  the  situation  thus  created  is  that  of 
two  notes  a  JFourth  apart,  with  some  variety  introduced  into  the  intona- 
tion of  the  higher  note  by  the  traditional  method  of  singing  it  when 
accented  with  an  appoggiatura,  or  as  a  'figure';  and  this  tradition  is  still 
to  be  seen  in  operation  in  the  numerous  grace-notes  of  modern  Indian 
melody.  Gradually  the  appoggiatura  asserted  itself  as  a  substantive  note, 
and  there  arose  two  competing  tetrachords,  D — E  and  C—F. 

A  provisional  reading,  then,  of  the  data  here  exhibited  might  be  some- 
what as  follows. 

The  fundamental  accentuation  of  the  Vedas  consisted  in  an  opposition 
of  a  high  and  low  accent  (Udâtta,  Anudâtta).  Owing  to  different  problems 
that  arose  from  the  collocation  of  words  the  high  accent  came  to  be 
dwelt  upon,  and  variously  dwelt  upon.  Out  of  this  arose  'figures'  of 
seven  or  eight  well  known  types  (Svarita),  which  turned  about  the  high 
note  (Udâtta).  These  were  originally  purely  ornamental,  and  were  based 

1)  Riktantravyâkarana  pj>.  xxxlviii  and  xlvii. 
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on  what  is,  as  may  be  seen  to-day,  a  fundamental  characteristic  of  Hindu 
utterance,  —  the  grace  note.  The  foundation  of  the  system  remained 
the  same,  a  'raised'  and  a  'not-raised'  register;  but  the  Svarita,  attracting 
attention  by  its  ornaments,  drove  the  'raised'  note  into  an  unaccented, 
more  or  less  subordinate  position,  though  not  to  a  lower  pitch  relatively 
to  the  'not-raised'.  From  this  point  there  is  a  bifurcation.  The  Rigveda 
accents  lost,  on  the  one  hand,  their  musical  importance  for  general  pur- 
poses, and  became  stress  accents.  Here  only  two  gradations  were  needed, 
a  stressed  and  a  not-stressed;  and  these  naturally  identified  themselves 
with  the  raised  and  the  not-raised.  On  the  other  hand,  for  the  parti- 
cular purpose  of  the  Soma  sacrifices,  they  became  vocalised;  and  here 
the  'raised'  and  'not-raised'  entered  perforce  into  definite  musical  re- 
lationship. Assuming  that  to  have  been  the  relationship  of  the  Fourth, 
the  ornaments  of  the  Svarita  introduced  hesitation  before  long  into  the 
true  intonation  of  the  Udâtta.  This  communicated  itself  in  time  to  the 
Anudatta,  and  there  arose  two  competing  tetrachords  (e.  g.  2?—  E  and 
C—F},  whose  limiting  notes  became  the  pivots  of  the  system.  And  this 
is  fully  borne  out  by  such  fragments  of  Sâman  as  we  process. 

Meanwhile  the  scale  had,  in  secular  music,  undergone  considerable 
development.  The  three  stages  known  to  us  in  Greek  music  as  En-, 
harmonic.  Chromatic,  and  Diatonic,  had  resulted  in  a  variety  of  gamuts 
over  all  parts  of  India,  which  was  gradually  being  classified  in  terms  of 
the  Diatonic.  In  the  nomenclature  of  this  genus  the  Sâman  gamut  is 
successively  stated,  at  two  periods  probably  far  apart,  to  be  B  C  D  E 
and  C  D  E  F.  It  is  assumed  that  the  Vedic  accents,  in  so  far  as  they 
were  vocalised,  found  a  place  in  this  gamut,  B  CD  EF,  as  B  (Anudatta), 
E  (Udâtta),  and  F  (Svarita).  Later  theory,  interested  rather  in  system 
than  in  historical  accuracy,  placed  them  as  D,  E,  and  ^.respectively; 
added  below  them  the  corresponding  notes  A,  B,  and  C,  —  and,  to 
round  off  the  saptaka,  0.  The  interest  of  this  lies,  as  Burnell  points 
out1),  in  the  conception  it  implies  of  the  scale  as  a  series  of  tetrachords 
{A — Z>,  B— E,  C—F),  like  the  Graves,  Finales,  etc  of  Hucbald's  Musica 
Enchiriadis,  rather  than  in  any  fancied  contribution  to  its  history.  And 
in  spite  of  this  positive  assertion  of  a  seven-note  scale,  there  is  reason 
to  think  that  the  practical  compass  of  the  Sâmans  rarely  exceeded  five 
notes.  And  that,  when  once  the  scale  had  become  diatonic,  it  should 
have  been  any  other  set  of  five  notes  than  those  mentioned,  seems  un- 
likely in  the  face  of  the  express  statements  of  the  Mândûkisiksâ  and 
the  Nâradasikçâ,  and  of  the  constitution  of  Bharata's  jâtis:  though  it  is 
quite  possible  that  in  some  previous  enharmonic  or  chromatic  stage  of 
the  scale  the  tetrachords  may  have  been  differently  filled  up. 

1:  Arsheyabr.  p.  xlvii. 
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The  data  for  the  scale,  which  have  heen  presented  in  reverse  order, 
it  will  he  well  now  to  summarise  in  historical  order. 

The  rhapsodist  (kàthaka,  aoiôo;)  chanted1)  the  inspired  writings  of 
Greece  and  India2),  partly,  no  doubt,  as  an  assistance  to  the  memory, 
partly  as  the  appropriate  form  of  public  utterance.  The  recitation  of 
the  Vedas  and  especially  of  the  Rigveda  developed  in  time  a  system  of 
accents  whose  interest  is  purely  linguistic.  These  accents,  dwelt  upon 
in  the  liturgy  of  the  Sâmaveda,  took  on  tone,  and  defined  themselves 
eventually  as  two  notes  at  the  distance  of  a  Fourth,  to  the  higher  of 
which  appoggiatura  was  habitually  applied.  Intermediate  notes  of  un- 
known intonation  filled  the  gap:  for  the  series  so  established  the  names 
of  the  Rigveda  accents  were  used;  and  the  scale,  numbered  downwards, 
took  eventually  some  such  form  as, 

??  ?  b? 
[OA]  BCD  EF 

the  D  being  often  omitted,  and  it  being  quite  impossible  to  fix  any  date 
as  to  when  the  Chromatic  D>  passod  into  the  Diatonic  D.  The  notes 
underlined  are  the  limiting  notes  of  two  tetrachords  E,  C—F)  called 
amsas,  here  translated  'essentials'. 

This  music  was  unaccompanied,  and  it  was  perhaps  owing  to  the  ab- 
sence of  the  drone  that  the  F  was  able  to  hold  its  own  against  the  B, 
and  that  the  system  remained  tetrachordal.  The  G  being  almost  never, 
and  the  A  very  seldom  used,  we  have  in  this  Sarnan  scale  a  genuine 
Mixolydic3)  (Locrian,  2? scale).  It  is  on  record4)  that  secular  music  com- 
prised songs  of  larger  compass,  and  accompanied;  but  no  fragment  of 
sacred  or  secular  music  of  any  antiquity  has  been  preserved5). 

We  are  driven  therefore  to  the  theorists.  The  earliest  of  them  is 
certainly  within  our  era,  a  date  at  which  the  Greek  scale  was  thoroughly 
known  and  analysed.  The  rest  are  mere  moderns,  ranging  from  1200  A.D. 
to  the  present  time.    The  story  they  have  to  tell  is  as  follows. 

The  universal  impulse  of  music  to  single  out  one  note  of  a  tune  as 
a  centre  to  which  others  may  be  referred  took  three  forms  —  melodic. 

li  This  practice  may  still  be  heard  in  India.  At  the  Sanskrit  College  in  Calcutta, 
and  no  doubt  elsewhere,  portions  of  the  Mahâbhârata  are  periodically  so  recited,  and 
afterwards  commented  on  in  Bengali.  The  scale,  as  heard  on  one  occasion  by  the 
writer,  was  0  ABODE  F. 

2)  On  the  connection  of  the  two  countries  see  Appendix  V. 

3)  See  Appendix  VI. 
4}  Chry8ander,  loc.  cit. 

5)  The  earliest  recorded  melodies  (secular;  are  those  of  the  Rugavibodha  A.  D 
1609;  published  as  'The  Musical  compositions  of  Somanatha'.  R.  Simon,  Leipzig  1904. 
But  they  contain  uncertain  indications  of  key  and  time,  and  are  at  present  only  val- 
uable for  the  detailed  exposition  of  the  grace-notes. 
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tetrachordal,  and  scalar.  The  melodic  tonic  made  itself  felt  in  the 
attempt  to  articulate  the  continuous  stream  of  sound,  from  low  to  high, 
by  a  series  of  equal  melodic  units.  These  units,  regarded  as  melodic 
merely,  were  purely  indeterminate.  The  name  for  them,  sruti,  is  applied 
to  the  quarter-tone  nowadays.  But  no  doubt  the  Folk  were  singing  songs 
in  quarter,  half,  and  whole  tones  long  before  any  theorist  came  on  the 
scene,  and  their  intervals  were  as  indefinite  as  the  name,  sruti,  —  'what 
is  heard'.  It  was  found  in  practice  impossible  to  hear  truly  more  than 
two  of  these  in  succession;  and  the  difficulty  of  hearing  even  two  of  them 
was  lessened  by  thinking  the  intervals  not  as  an  upward  series  from  a 
starting  point  but  as  an  upward  and  downward  approach  to  a  central 
note;  —  in  other  words,  by  a  shift  of  tonic.  It  was  impossible  to  con- 
tinue the  series  of  notes  beyond  three  when  the  intervals  were  quarter-tones 
and  semi-tones  :  but  there  are  instances  of  scales,  in  the  flute  and  oboe  tribe, 
based  upon  a  succession  of  tones l)>  and  no  doubt  the  Hypolydic  (F — /*)  is 
to  be  explained  in  this  way2).  The  appearance  of  these  scales,  which  ignore 
the  elementary  relation  of  the  Fourth  or  Fifth,  can  possibly  be  explain- 
ed as  the  realisation  of  the  compound  (the  Tone)  before  that  of  the  con- 
stituents (tbe  Fourth  and  Fifth),  just  as  the  semi-tone  was  realised  before 
its  constituents  the  Fourth  and  major  Third,  and  is  on  a  par  with  the 
unconscious  absorption  of  the  7th  and  the  9th  into  our  system.  But 
these  whole-tone  scales  were  rare  ;  and  the  problem  was  to  continue  the 
series  of  semi-tones  and  quarter-tones. 

The  tetrachordal  tonic  arose  in  the  effort  to  find  a  note  consonant 
to  a  given  note  of  unaccompanied  song.  Owing  to  the  greater  sonority 
of  the  higher  register  of  the  voice,  the  tendency  was  to  look  for  this 
consonant  note  below,  not  above;  and  for  a  reason  already  given  this 
resulted  in  the  establishment  of  the  Fourth  as  the  fundamental  consonance. 
When  song  was  accompanied  by  a  drone3),  or  when  the  music  was  pure- 
ly instrumental  the  tendency  was  to  look  for  the  consonant  note  above, 
not  below;  and  this  generated  the  Fifth  as  the  second  fundamental  con- 
sonance, a  consonance  namely  to  the  scalar  tonic.  Hence  conjunct 
scales,  comprised  of  two  Fourths,  are  of  vocal  origin  and  precede  dis- 
junct, a  Fourth  and  a  Fifth,  which  are  of  instrumental.  The  latter  in- 
volve the  conception  of  the  Octave  also,  which  to  judge  from  the  Folk- 
song of  the  less  developed  peoples  —  the  best  substitute  we  have  for 
antiquity  of  record  —  is  of  later  establishment  than  the  Fourth  and 
Fifth.  The  historical  order  in  which  the  harmonic  relationships  have 
been  introduced  —  £  and     ;      J  ;  f  —  is  hardly  what  we  should  have 

1)  Compare  the  Burmese  'Patala'  (7  minor  tones),  Ellis,  p.  Ô06. 

2)  Compare  p.  480.    FluteBcales,  Nos.  7,  8,  9,  12,  13. 

3)  See  pp.467  and  469;  and  Appendix  X. 
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expected;  though  it  must  be  understood  of  course  that  the  early  dis- 
coveries entirely  lacked  precision. 

So  far  then  they  had  a  given  note  —  say,  E  —  with  a  cluster  of 
small  intervals,  —  EEE  —  above  it,  and  a  consonant  note  B  below  it. 

12  3 

The  E  soon  found  a  consonant  note,  A,  above  it;  and  the  B  soon  furn- 
ished itself  with  a  'Cluster*.  This  word  translates  the  Greek  Pycnum. 
The  Hindus  must  have  had  a  word  for  it  (samcâra?  see  p.  472)  for  they 
certainly  had  the  thing.  Though  no  traces  of  it  exist  in  modern  scales, 
—  except  in  so  far  as  the  semi-tone,  particularly  as  used  in  Indian  me- 
lodies, is  such  —  the  Transilient  intervals  which  are  a  characteristic 
feature  of  Hindu  râga  (melody-type)  are  a  standing  proof  of  its  former 
existence.  These,  as  has  been  shown,  represent  the  gap  between  the 
upper  note  of  the  Cluster  and  the  upper  note  of  the  Tetrachord  (or 
Pentachord).  They  are  to  our,  but  not  to  the  native  ear,  Major  and 
Minor  Thirds;  the  former  a  relic  of  the  Enharmonic,  the  latter  of  the 
Chromatic  genus.  They  occur  in  either  half  of  the  scale,  or  in  both; 
in  the  latter  case  they  are  a  perfect  Fourth  or  Fifth  apart  in  the  large 
majority  of  instances. 

Of  the  shift  of  the  melodic  tonic  mentioned  above  there  are  distinct 
traces  in  the  development  of  the  'altered'  notes  and  the  scales  that  re- 
sult from  them;  in  the  relative  forms  of  the  Chromatic,  ancient  BCCÇ—E, 
and  modern  CD? —  EF;  and  in  more  than  one  inchoate  scale  of  the 
less  advanced  music  of  India. 

Of  the  passage  from  the  tetrachordal  to  the  scalar  tonic,  brought 
about  by  the  persistence  of  the  drone,  from  the  upper  note  of  the  tetra- 
chord to  the  lower  note  of  the  pentachord,  there  is  evidence  in  the  oust- 
ing of  the  ancient  conjunct  scale  by  the  more  modern  disjunct,  and  in 
the  systematic  division  of  southern  Indian  scales  into  Suddhamadhyama 
and  Pratimadhyama,  —  those  with  F  and  with  G  respectively  as  the 
consonant  to  (';  and  we  catch  perhaps  a  reflection  of  it  in  the  Mahâ- 
bhârata's  (?  300  B .  C]  "sweet  note  Gandhära"  (F)  and  Bharata's  (?  500 
A  .  D)  "the  queen  of  notes,  Madhyama"  (  G).  The  scale  on  page  461  is  evi- 
dence that  the  Hindus  did  not  think  beyond  two  small  melodic  units;  if 
Bharata's  words  «are  rightly  interpreted  it  is  a  genuine  Enharmonic  relic. 
But  the  stages  which  led  from  it  to  the  two  forms  of  Chromatic  on 
page  463  (which  may  be  identified  with  the  Greek  Soft  and  Tonic  Chro- 
matic) are  not  now  recoverable.  These  three  scales  are  important,  how- 
ever, apart  from  their  exact  intonation,  as  showing  that  the  Hindus  passed 
through  exactly  the  same  travail  as  the  Greeks  in  giving  birth  to 

The  Diatonic.  Of  this  there  are  four  main  forms  of  which  the  chrono- 
logical order  is  likely  on  the  whole  to  be  as  follows:  — 
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(1)  C  D?  E?  F  G\j.  Here  called  the  'Sarnau'  scale,  and  treated  in  me- 
lodies as  two  superposed  tetrachords  CD"?  E?  F  and  D?  £?  F  G  y.  The  Ei 
being  the  latest  note  accepted  into  the  scale  waB  only  gradually  employed, 
and  these  tetrachords  were  as  a  rule  of  the  form  CD*? — F,  and  D? — F  G?. 
As  the  former  has  long  been  known  as  the  'Olympic'  tetrachord  the  latter 
is  here  christened  the  "Sâman"  tetrachord. 

(2)  C  D?  (E?)  EGA?  {By)  C.  Called,  by  Bharata,  Dhaivati,  and  known 
later,  with  the  omissible  notes  fully  instated,  and  the  Fifth  definitely  perfect, 
as  the  Ga-gräma. 

(ft 

(3)  C{D)  E  F  G  {A)  B  C  called  by  Bharata  Nisadini,  and  known  later,  in 
its  complete  form  nnd  with  the  augmented  Fourth,  as  the  Ma-gràma. 

[4;  C  D  EF  G  A  HC  the  (old)  Sa-gräma  with  a  slightly  sharp  6th,  due 
to  a  desire  to  build  the  scale  consistently  on  Fourths  and  Fifths.  All  the 
Fourths  and  Fifths  are  perfect  except  F  B  and  B  F.  These  we  may  feel 
pretty  sure  they  altered1)  after  the  manner  of  all  other  nations  that  have  reached 
this  point  in  scale  building,  by  means  of  an  F$  or  By.  The  need  for  flatten- 
ing this  sharp  6th  arose  when  the  interval  C—E  was  felt  as  a  major  third 

(04)'   an(*         Prev*OU8  'Pythagorean'  ditoue  wa8  abandoued.  Their 

modern  scale  is  indistinguishable  from  our  equally  tempered. 

All  these  scales  and  the  transilient  scales  have,  of  course,  been  sub- 
jected to  modal  influence;  the  modern  Chromatic  (C  D?  E  F  G  A?  B  C, 
the  modes  we  are  accustomed  to  call  Ecclesiastical  (which  are  all  used 
except  the  B scale),  and  the  favourite  transilient,  C  D  E  —  G  A  —  C,  are 
instances.  Practically,  there  is  hardly  any  imaginable  scale  based  on 
tetrachords  composed  of 

(1)  Tone,  Tone,  Semitone 

(2)  Tone  and  a  half.  Semitone,  Semitone  or  on  augmented  tetra- 
chords comprising 

(3)  Tone,  Tone,  Tone 

(4)  Tone  and  a  half,  Tone,  Semitone 

which  does  not  find  a  place  in  Indian  râga.  Yet  with  all  this  wealth 
their  modes  of  musical  thought  are  not  unlimited;  and  half  a  dozen  of 
their  scales  would  probably  cover  more  than  half  the  melodies  they  know. 

The  B — b  and  F — f  scales  are  usually  considered  to  be  modes  of  the 
C — c\  but  the  real  fact  may  be  the  converse,  that  the  (7—  c  is  the  joint 
product  of  the  B — b  and  F—f.  The  foregoing  pages  lend  some  colour 
to  this  view.  "We  find  Indian  tetrachords  formed  on  different  melodic 
units,  —  quartertone,  semitone,  and  tone;  and  limited  or  corrected  by 
harmonic  determinations,  —  Fourth,  and  Fifth.    Thus:  — 


V  See  page  466  and  Appendix  VII. 
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/  Quarter  tone  CCC$ 
Melodic  units    J  Semitone  C  C% 

(  Tone  I  C 

Harmonic  units    Fourth  and  Fifth  |  C 


D  DJ 


G* 


D  E  Fi 

F    *  a 

The  larger  the  melodic  unit,  the  greater  the  number  that  can  be 
thought  in  succession.  From  the  combination  of  these  with  the  harmonic 
units  result  the  following  tetrachords:  — 

Origin  Genus 


Quartertone 


Semitone 


Enharmonic 


Chromatic 


Diatonic 


Tone 


I  Type 
(Mode 
(Type 
I  Mode  I 
I  Mode  II 

Type 

Model 

Modell 

Type 

Correction  I 
Correction  II 


ccct 

CC 

C  C$ 


C 

c 
(' 
c 
c 
c 
c 
c 


E? 
I)  E? 
D 
D 
D 
1) 


E 
E 


E 
E 
E 
E 


F 
F 
F 
F 
F 
F 
F 
F 


o 

G 


The  tetrachord  C  I)  E  F  is  arrived  at  therefore  in  two  ways  ;  as  a 
mode  of  the  semitonal  diatonic  D  C  I)  E  and  as  a  correction  of  the  tonal 
diatonic  C  D  E  Fi.  This  appears  on  the  one  hand  to  shed  some  light 
on  the  names  by  which  the  Greeks  knew  these  scales;  the  Lydie  C — c), 
the  normal  type;  and  the  Mixolydic  B— b}  and  Hypolydic  F—f}  remoter 
forms  of  it.  And  on  the  other,  to  suggest  a  reason  why  the  C — c  scale, 
the  meeting  point  of  those  of  semitonal  and  those  of  tonal  origin,  should 
be  the  basis,  as  by  common  consent  it  is,  of  between  25  and  50  per  cent 
of  the  world's  modal  melodies.  And  again  the  derivation  of  the  Mixo- 
lydic and  Hypolydic  —  the  former  semitonal  with  its  suggestion  of  com- 
pression, and  the  latter  tonal  with  its  suggestion  of  expansion  —  pro- 
vides a  reasonable  basis  for  the  ethos,  universally  attributed  to  them,  of 
sobriety  and  merriment  respectively. 


Conclusion. 

Broadly  speaking,  what  Sanskrit  does  for  the  languages  of  Europe, 
that  Gändharvakalpa  (the  doctrine  of  musicj  does  for  its  Folksongs.  It 
explains  them  and  is  explained  by  them.  There  is  hardly  a  principle  of 
Greek  music  or  Ecclesiastical  which  is  not  exemplified  in  Indian  theory; 
and  the  more  we  investigate  what  we  really  mean  by  'mode'  the  more 
we  shall  probably  find  that  a  thorough  knowledge  of  Indian  räga  will 
assist  us. 

Räga  is  the  unsystematic,  unscientific  attempt  of  an  artistic  nation 
to  reduce  to  law  and  order  the  melodies  that  come  and  go  on  the  lips 
of  the  people.    It  is  a  book  which  the  musicians  of  each  succeeding  age 
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tear  old  chapters  out  of  and  write  new  ones  in.  It  is  a  religion  which 
the  players  and  singers  of  every  generation  and  locality  honour  equally 
in  the  observance  and  the  breach.  The  book  we  should  write  would  be 
very  different  in  detail,  but  its  principle  would  follow  the  general  line 
of  this  Book  of  Melody.  The  notes  of  our  scale  are  weighted  with  all 
connotation  they  have  received  from  the  harmony  of  nine  centuries;  but 
that  only  means  that  we  must  have  harmony  râga s  instead  of  melody- 
rägas,  that  we  must  study  the  polyphonic  'essentials'  and  'grace-notes'  and 
'drones',  and  turn  away  from  the  barren  'laws'  of  chords  and  vetoes  of 
progressions.  It  there  can  be  melody-types  of  single  notes  there  can  be 
melody-types  of  tonal  centres,  or  whatever  may  be  held  to  express  the 
irreducible  minimum  of  our  system;  and  a  definition  of  melody  which 
would  suit  both  these  would  be,  —  'the  allotting  to  essentials  and  un- 
essentials  their  due  place  and  importance  in  sequent  sound'. 

But  the  point  lies  less  in  the  word  'melody'  than  in  the  word  'type'. 
We  have  laws  of  sound,  but  types  of  beauty.  In  art  prescription  and 
prohibition  are  alike  vain.  Or  if  there  is  a  law  for  art  at  all,  it  is,  to 
negate  its  own  law  in  the  act  of  obeying  it;  in  music,  to  posit  some 
general  tendency  of  harmony,  or  tempo,  or  curve,  and  then  to  refuse  to 
conform  entirely  to  it  —  to  say  its  say  with  a  difference.  The  facts  of 
music  are  few  and  simple;  the  applications  innumerable  and  intricate. 
Progress  seems  to  lie  in  the  direction  of  storing  the  mind  with  'types'  of 
these  applications. 

If  the  one  great  problem  of  music  whether  homophonic  or  polyphonic 
is  the  establishment  of  a  key,  the  most  illuminating  instruction  is  that 
which  takes  many  concrete  instances  —  of  different  ages,  nationalities 
purports,  aspects  —  and  shows  by  apt  classification  how  it  has  been 
done.  At  any  rate  it  is  difficult  to  believe  that  a  nation  which  has  ex- 
isted and  thought  for  thousands  of  years,  and  through  varied  phases  of 
progress  and  decadence  still  maintains  its  very  obvious  love  for  music, 
should  have  nothing  to  teach  us,  even  though  its  music  is  mere  melody. 

These  melodies  must  be  heard  in  the  land  of  their  birth  to  be  under- 
stood; but  it  is  true  also  that  they  must  be  understood  in  order  to  be 
heard  at  all  in  any  true  sense.  There  is  no  doubt  that  our  ear  can  only 
hear  them  in  proportion  as  our  mind  is  trained  to  identify  and  place  the 
unexpected  collocations,  in  proportion,  that  is,  as  it  has  learned  the  lang- 
uage in  which  they  are  uttered.  The  charge  of  monotony  commonly  made 
against  them  is  based  on  nothing  more  than  the  ignorance  which  uttered 
itself  in  the  words  j-tipßapo;  and  walsch,  hâbler  and  parlar.  Their  two 
main  characteristics  are  perhaps  their  plaintive  beauty1)  and  their  passion- 


1  See  Appendix  VIII. 
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ate  improvisation Not  wholly  unconnected  with  these  are  two  rules 
of  Indian  musical  etiquette.  One  is,  not  to  leave  off  before  your  listener 
has  signified  his  wish  to  that  effect  ;  and  the  other  is,  not  to  sing  another 
man's  song. 

The  writer  fears  he  may  have  only  too  faithfully  obeyed  the  first 
rule,  but  hopes  that  he  has  not  departed  from  the  second. 

Appendix  I.  Bibliography. 

1.  Bharata's  Nâtyasâstrà  (treatise  on  drama}.  The  name  Bharata  as  a  writer  on 
the  drama  or  on  music  is  found  in  (1)  an  inscription  of  1168  A.  D.  which  praises 
a  man  as  ""a  very  Bharata  in  knowledge  of  dramatic  representation  and  the  other 
Bharatasasträs";  {2j  in  a  Pal  lava  inscription  of  the  7«i»  century.  "Who  would  be  able 
to  understand  the  music  of  Kalakäla,  if  it  were  not  Vidhâtri,  Bharata,  Hari,  Nârada, 
or  Skanda?"    (3}  It  is  said  to  occur  in  a  play  of  Kalidasa's  (4th  cent.). 

These  references  prove  nothing  however  as  to  the  date  of  the  Nâtyaéastrâ, 
since  titles  such  as  Bharatabhäsya,  Bharata&astrü,  Nandibbarata  are  comparatively 
modern;  and  as  in  these  cases  the  name  of  a  famous  musician  was  borrowed  to 
lend  a  lustre  of  authenticity  to  the  work  we  have  no  guarantee  that  it  was  not 
the  same  with  the  Natyasästrä. 

The  superior  limit  for  the  book  depends  on  the  degree  of  likelihood  of  there 
being  any  large  dramatic  literature  before  the  time  of  Kûlidâsa.  There  was  a 
Matasutra  by  Pânini,  it  is  true;  but  that  there  should  have  been  any  body  of 
dramatic  tradition  is  rendered  unlikely  by  the  absence  of  allusion  to  drama  in  the 
Mahabharata  200  B.  C.  —  400  A.  D.I.  All  that  is  there  heard  is  dance,  songs,  and 
instruments.  "The  musicians  sounded  their  instruments  together ,  the  dancers 
danced  also,  the  singers  sang  songs''  1.  219.  4/.  The  knowledge  of  "Gândharva 
Veda"  consists  in  "singing,  dancing,  sacrificial  chanting,  and  of  laying''  (113.  91. 14  . 
But  the  conception  of  thent  in  the  Natyasästrä  is  an  advance  upon  this:  singing 
(gîta)  instrumental  music  vadyaj  and  drama  (natya)  are  there  described  as  in  close 
relationship  —  "as  in  a  circle  of  fire"  (alätacakrapratimam \ 

For  the  inferior  limit  some  indications  may  be  gleaned  from  internal  evi- 
dence; — 

(l;  In  a  list  (Kâvyamâla  series  p.  183)  of  barbarian  languages  there  is  a  men- 
tion of  the  Arbhiran8,  who  were  the  dominant  race  from  remote  antiquity  but  were 
suppressed  by  the  Sennas  about  the  7tl»  century,  and  the  name  of  whose  country 
was  changed  to  Seunadesb,  and  afterwards  to  Khandesh. 

2  The  form  Tosala  ;p.  147)  which  is  known  on  Asokan  inscriptions  B.  C.  250 , 
but  which  appears  in  some  inscriptions  of  the  7"»  century  as  Tosali. 

;3'  The  word  .Sakala  ibid)  meaning  the  capital  of  the  £akas  Indoscythians 
who  invaded  the  peninsula  in  the  1K|  century,  and  various  races  of  whom  held 
the  Punjab  till  about  the  5'*»  or 

This  seems  to  be  all  the  available  evidence  for  placing  the  book  in  the  first 
six  centuries  of  our  era,  with  a  provisional  date  of  600  A.  D. 

2.  Sangita  Ratnâkara  ocean  of  song .  The  author  is  given  in  the  book  as 
Säriigadeva,  son  of  Sodhala.  Sodbala  son  of  Bhaskara  of  Kashmir  was  chief  secre- 
tary under  Jaitrapälla  ;  and  his  son  must  have  lived  in  the  reign  of  Singhana  of 
Devagiri  1210-1247. 

I)  See  Appendix  IX. 
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3.  Râgavibôdha  (perception  of  modes).  The  date  is  given  in  the  book  as  1GOJ. 
The  author  is  Somanâtha. 

4.  Sangîta  Darpana  (The  mirror  of  song).  Among  the  names  cited  in  the  Darpana 
are  Kallinàtha  and  Somesvara.    These  may  possibly  give  a  superior  limit. 

There  appear  to  be  two  Kallinâthas.  (1)  The  more  famous  one  who  wrote  a 
commentary  on  the  Ratnâkara,  and  who  lived1)  under  Mallikârjuna  (1463 — 1470 
king  of  Vijayanagara.  (2)  A  son  of  Laksmanäcärya  who  is  described  (Aufrecht's 
Catalogue)  as  having  written  an  (unnamed)  musical  work.  The  name  of  this  work  is 
given  in  Burnell's  Tanjore  Mss.  p.  69  as  Kalânidhï,  and  two  N.  Indian  Mss.  are  there 
mentioned  dated  1560  and  1563.  Further,  there  is  a  Sangîta  Ratnâkara,  written 
by  Bhanuraka,  son  of  Laksmanäcärya,  under  the  assumed  names  of  Todalamalla  and 
Abhinava  [new)  Bharata.  Todalamalla  is  the  name  of  Akbar's  famous  finance 
minister;  and  it  may  have  been  assumed,  in  this  case,  in  addition  to  Ratnâkara 
and  Bharata,  famous  names  in  music,  in  order  to  add  lustre  to  the  undertaking 
and  to  pay  a  timely  compliment;  if  so  the  book  would  have  been  written  not  later 
than  1605,  as  compliments  are  not  usually  paid  to  the  dead.  If  then  Kallinatha's 
Ealûnidhî  and  Bhanuraka's  Ratnâkara  were  by  the  same,  or  the  family,  pen,  the 
Kallinatha  mentioned  in  the  Darpana  may  be  either  the  famous  man  of  1460  or 
the  obscure  man  of  1580. 

As  to  Somesvara  the  question  is  whether  he  can  or  cannot  be  identified  with 
the  author  of  the  Riigavibodha.  Raja,  Nâtha,  làvara  are  mere  honorific  titles;  and 
there  are  plenty  of  instances  of  all  three  being  attached  to  the  name  Soma  in 
particular.  But  Somesvara  is  given  as  the  author  of  the  Ragavibodha  by  Tagore-,  : 
and  this  is  satisfactory  evidence  that  the  man  commonly  known  as  Somaraj  or 
Somanäth  was  also  known  as  SomeSvara.  This  would  fix  the  superior  limit  as  1609. 

The  inferior  limit  is  given  by  the  dates  of  the  copies,  of  which  the  earliest 
known  is  that  in  the  Paris  library,  marked  1647. 

The  Darpana  may  therefore  have  been  written  between  1609  and  1647.  Provisional 
date  1625. 

The  Mändukiäiksä  gives  the  names  of  the  notes  after  the  old  style.  When 
the  style  was  changed  is  not  known  at  present,  —  probably  not  many  centuries 
back  ;see  p.  483;.    Haug  (p.  52;  says  it  belongs  to  the  Atharvaveda. 

The  Naradasiksa  gives  the  names  in  the  new  style. 

Appendix  II.    Historical  order  of  the  genera. 

Aristoxenus  (Harm.  ch.  19)  had  said  ;  u0f  the  three  genera  the  Diatonic  must 
be  granted  to  be  the  first  and  oldest,  in  as  much  as  mankind  lights  upon  it 
before  the  others;  the  chromatic  comes  next;  and  the  enharmonic  is  the  third  and 
most  recondite,  and  it  is  only  at  a  late  stage  and  with  great  labour  and  diffi- 
culty that  the  ear  becomes  accustomed  to  it.1'  But  on  the  other  hand  in  Chapter 
2;  "The  tables  presented  by  the  early  students  of  Harmonic  are  always  of  En- 
harmonic scales,  never  in  one  single  instance  Diatonic  or  Chromatic." 

Plutarch,  dealing  450  years  later  with  this  question  of  priority,  points  out 
ch.  VIII.  §  11)  that  the  tetrachord  of  Olympos  \BC—Kr  is  older  than  the  Enharmonic 
tetrachord  [BI1C—E.  "A  flute  player  of  the  old  school",  he  says.  winsist6  upon 
a  simple  interval,  13— C,  and  not  a  composite  one  B — B—C  at  the  Pycnum  of  the 
Mese*\   This  is  the  passage  on  which  Helmholtz  relies  when  he  says  that  the 

1  See  article  by  R.  Simon.  Zeitschrift  der  morgenlandischen  Gesellschaft. 
Vol.  65.  p.  131. 

2  Universal  History  of  Music,  p.  52. 
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smaller  the  interval  (here  a  semitone}  the  greater  the  tendency  to  divide  it  into 

two  *). 

In  chap.  XIV.  §  20  the  musician  in  Plutarch  begins  to  triumph  over  the  histo- 
rian :  —  "That  the  chromatic  is  older  than  the  Enharmonic  is  clear,  only  we  mast 
use  the  word  'older1  with  reference  to  the  capabilities  of  the  human  voice  and 
the  vogue  of  the  scale;  since,  as  far  as  the  nature  of  them  goes,  no  genos  is 
older  than  another."   [This  is  his  comment  upon  Aristox.  Harm.  19'. 

In  chap.  XXI  37(a)  Plutarch  naYvely  defeats  his  previous  'historical1  account 
by  giving  the  musical  characteristic  owing  to  which  the  Chromatic  survived  as 
fitter  than  the  Enharmonic:  —  "The  quartertone  is  not,  as  the  tone  and  semitone 
are,  capable  of  symphonic  connection"  (Xtjçq^v^i  Ità  aufitpœvta;!.  [He  means  that  by 
no  multiplication  or  division  of  Fourths  and  Fifths  and  Tones  can  you  arrive  at 
anything  less  than  a  semitone;  and  we  may  add  that  we  can  only  get  a  little 

ma  Third 

further  by  the  equation  j^-if^  «  *h  tone.) 

These  passages,  coupled  with  Aristoxenus'  statements  (ch.  28  that  the  ear  cannot 
hear  more  than  two  quarter-tones  in  succession,  —  implying  that  the  attempt  had 
been  made  to  form  a  complete  tetrachord  by  a  series  of  these  units  and  had  failed 
—  make  it  almost  certain  that  in  spite  of  some  assertions  to  the  contrary  the 
historical  order  was  BBC—E,  BC—E,  BCC$—E,  BCDE. 

The  Hindu  is  never  tired  of  insisting  that  nâda  (sound)  gave  birth  to  the  srutis 
(quartertones)  from  which  sprang  the  svaras  (diatonic  notes). 

Appendix  HI.  Intonation. 

The  modern  intonation  of  the  intervals  was  the  subject  of  careful  investi- 
gation on  the  part  of  A.  J.  Ellis  (Journal  of  the  Society  of  Arts,  March  27.  188Ö . 
It  is  however  beside  the  present  enquiry.  The  modern  system  is  purely  semitonal; 
the  quartertones  only  appear  as  'colourings'  (/pfot)  or  in  grace-notes,  and  do  not 
form  an  integral  part  of  a  semitonal  scheme. 

The  ancient  intonation,  assumed  to  be  based  on  collocations  of  Srutis,  is  also 
dealt  with  in  that  article,  on  two  separate  theories:  —  1)  The  four-sruti,  three- 
£ruti  and  two-sruti  notes  are  assumed  to  be  identical  with"  our  major-,  minor-,  and 
semi-tone.  When  quarters,  thirds,  and  halves  of  these  intervals  respectively  are 
taken,  they  are  of  course  of  different  magnitudes.  Thus  Tivra  (see  p.  468)  is  -51 
of  a  semitone,  Dayavati  •  61,  and  Raudri  •  56.  12)  In  accordance  with  "the  modern 
Bengali  division  ol  the  string"  be  divides  the  half  string,  which  gives  the  octave, 
into  halves  again,  giving  the  Fourth.  The  lower  of  these  two  halves,  that  nearest 
the  nut,  he  marks  out  into  q  equal  divisions,  the  other  into  13.  On  the  assump- 
tion that  the  pitch  of  the  intervals  varies  inversely  as  the  length  of  the  string, 
this  produces  for  the  tetrachord  C—F  srutis  rising  with  the  pitch  from  -49  to  -63 
of  a  semitone,  and  for  the  pentachord  F — C  ârutis  similarly  rising  from  -46  to  •  65. 

RH.  M.  Bosanquet's  article  (Proceedings  of  the  Royal  Society.  Vol.  XXVI.  p.  372) 
haa  a  different  interest.  Admitting  that  the  Srutis  are  only  "intended  to  be  equal 
in  a  general  sort  of  way,  probably  without  any  very  great  precision"  he  examines 

1;  Is  it  not  possible  that  this  idea  of  the  simple  interval  having  preceded  the 
composite  is  based  on  a  transference  of  meaning  in  the  word  ?>Ua(;;  that  this  was 
applied  originally  to  mean  "passage  upwards  from  a  starting  point",  but  that  when 
later  the  sound  of  two  Enharmonic  units  became  familiar  to  the  ear  as  the  Chro- 
matic unit    .1 — A  =  A— AD,  the  A  came  to  be  looked  on  as  the  "passage  between 

13  2 
two  given  notes"  [A  and  A? "?    But  see  App.  IV. 

s.  d.  IMG    \\.  33 
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what  kind  of  consonances  between  the  diatonic  intervals  would  be  produced  by 
a  division  of  the  octave  into  twenty-two  equal  parts. 

Credat  Judaeus.  Ic  was  just  these  "tables  of  the  Harmonists"  at  which  Aris- 
toxenus  (ch.  2]  smiled;  which  "considered  only  Enharmonic  and  ignored  Chromatic 
and  Diatonic  scales",  which  "treated  exclusively  of  the  divisions  of  the  octave 
neglecting  other  intervals",  which  "mark  as  consecutive  notes  (ch.  28)  those  which 
are  separated  from  one  another  by  the  smallest  interval"  and,  generally,  take  no 
account  of  the  "functions"  of  notes  (ch.  34'.  The  éruti  has  no  constant  magnitude  : 
it  has  only  a  locus.  Its  magnitude  apart  from  the  harmonic  elements  of  the  scale 
is  indeterminate;  and  though  it  becomes  determinate  in  conjunction  with  these, 
it  does  not  become  constant,  for  these  elements  themselves  are  in  process  of 


dern  element.  —  as  is  proved  by  the  equanimity  with  which  even  a  cultivated 
Hindu  musician  will  accompany  his  sitar  with  a  little  handblown  French-made 
harmonium. 

The  condemnation  of  such  attempts  to  reconstruct  the  scale  is  that  they 
proceed  from  the  indeterminate  to  the  determinate.  It  would  hardly  be  strange 
if  this  quest  for  scientific  accuracy  should  provoke  the  musician  into  the  paradox 
that  the  last  thing  he  desired  of  music  was  that  it  should  be  in  tune.  Indeed, 
with  the  proper  reservations,  this  is  true.  No  one  expects  or  wishes  the  major 
Sixth  in  "If  with  all  your  hearts"  to  be  taken  as  sharp  as  that  in  "Ich  hör'  meinen 
Schatz".  Though  we  all  desire  accuracy  in  keyed  instruments,  where  it  is  im- 
possible of  attainment,  we  scout  it  in  strings  and  wind  whose  intonation  is  free. 
The  objectionable  kind  of  false  intonation  is  that  of  a  choir  which  has  flattened 
owing  to  a  meteorological  depression  or  a  defect  in  the  lighting  arrangements,  or 
of  a  soloist  who  has  sharpened  from  undue  excitement  of  his  nervous  apparatus. 
These  mean  nothing  musically,  and  are  mere  defects  in  the  instrument  like  im- 
perfect bellows  in  an  organ. 

Of  the  desirable  kind  of  falsity  Indian  music  is  full;  and  it  is  so  mainly  be- 
cause they  have  not  overloaded  their  scale  with  too  many  harmonic  necessities. 
While  the  only  really  debatable  note  in  our  <7ina  is  A,  and  in  Cmi  A  and  B,  in 
their  scales  the  only  really  incontrovertible  notes  are  C  and  Q.  Granted  that 
the  sound  of  the  particular  mode  is  familiar,  the  minute  variations  from  it  carry 
a  living  musical  meaning.  This  they  would  say  was  "born  of  the  intermarriages 
of  the  srutis",  and  we  should  define  as  "admissible  in  a  system  based  only  on 
Fourths  and  Fifths". 

We  are  apt  to  dismiss  these  Oriental  ornaments  as  "not  to  our  taste".  That 
may  be  so;  but  we  should  remember  the  reason,  —  that  we  do  not  really  under- 
stand the  'language'.  It  is  almost  impossible  for  ub  to  think  'homophonically*. 
If  we  could  do  so,  we  should  probably  see  that  harmonic  moments  as  such  —  i.  e. 
not  as  isolated  patches  of  euphony  induced,  by  the  necessities  of  the  counterpoint, 
but  as  valued  for  their  own  sake  —  are  an  endeavour  to  do  in  a  polyphonic  me- 
dium what  the  ornaments  did  in  a  homophonic,  namely  to  colour  or  veil  the  sub- 
stantive notes;  and  we  should  admit  that  both  forms  of  yUa  may  be  sources  of 
pleasure  under  the  different  conditions. 


Fourth 


ne  ~  Pythagorean  Third 
;  and  both  of  these  will 


which  is  the  mo- 
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Appendix  IV.    Development  of  the  quarter-tone. 

There  is  of  course  another  way  of  escape  from  the  difficulty  of  singing  three 
melodic  units  in  succession,  viz,  by  the  suppression  of  the  central  note.  By  this 
means  two  quartertones  would  become  a  semitone,  two  semitones  a  tone,  and  so 
on.  But  it  is  hard  to  believe  that  the  semitone  and  tone  were  in  fact  so  generated. 
For,  in  the  first  place,  all  musical  intervals  are  of  such  a  nature  that  no  power 
of  any  one  interval  (expressed  as  a  harmonic  ratio)  can  be  equal  to  any  power 
of  any  other.  Thus  two  semitones  are  equal  to  an  interval  which  is  greater  than 
a  tone.  And  though  we  cannot  say  of  the  quartertone,  indeterminate  by  nature, 
that  two  of  them  would  not  be  equal  to  a  semitone,  yet  it  appears  to  be  true 
that,  if  they  were,  four  of  such  quartertones  would  not  be  equal  to  a  tone,  nine 
to  a  Fourth,  thirteen  to  a  Fifth,  and  so  on.  And,  secondly,  the  evidence  is  against 
the  view  that  the  semitone  was  in  fact  so  derived;  it  goes  to  show  rather  that 
the  sruti  —  sometimes  a  Vi  sometimes  a  >/3  of  a  tone  —  grew  in  size  until  har- 
monic feeling  determined  it  as  the  semitone  of  the  'Olympic'  or  'Suman'  tetrachords 
{BC—E  and  C—EF);  and  similarly  the  semitone  of  the  Chromatic  to  the  tone  of 
the  Diatonic. 

The  Hindus  still  assert  indeed  that  their  scale  is  based  on  £rutis,  and  define 
the  major  tone  as  four,  the  minor  tone  as  three,  and  the  Semitone  as  two.  But 
this  must  be  understood  as  no  more  than  an  attempt  to  accommodate  in  one  system 
three  styles  of  music,  —  Enharmonic,  Chromatic,  and  Diatonic  —  based  on  three 
distinct  melodic  units  —  Sruti,  semitone,  and  tone  —  all  originally  indetermin- 
ate, and  determined  only  by  the  gradually  developing  sense  of  harmonic  relation. 

Lastly,  the  theory  that  the  Sruti  is  to  be  considered  "as  a  transition  in  the 
melodic  movement  towards  the  lowest  extreme  of  the  tetrachord"  (Ellis's  translation 
of  the  3*  Edition  of  Helmholtz  pp.  407,  408]  is  dealt  with  in  Appendix  II. 


Appendix  V.    Historical  connection  between  Greece  and  India. 

It  seems  impossible  to  trace  any  direct  influence  either  way.  No  name  of 
man  or  instrument  appears  to  be  common  to  the  two  countries.  Two  have  indeed 
been  suggested.  It  was  thought  that  the  mythical  Tumburu  might  be  the  same 
as  the  Thracian  Thamyris;  the  former  added  a  note  (the  7th,  G)  to  the  Süman  chant, 
the  latter  "sang  so  much  more  musically  than  the  singers  of  his  day  that  he 
entered  into  a  contest  with  the  Muses  '1  The  connection  seems  slight.  Again  it 
has  been  thought  that  the  hand-played  drum  of  India,  the  tabla,  might  be  recog- 
nized in  the  vd&i  of  the  Greeks.  But  there  seems  to  be  no  doubt  iStainer,  Music 
of  the  Bibl.  ch.  2)  that  the  latter  was  a  stringed  instrument,  the  Hebrew  nevel,  for 
which  the  Septuagint  has  and  the  A.  V.  'psaltery',  and  that  it  was  of  Phoeni- 

cian origin. 

Two  names  of  countries  are  more  promising:  Lydia  and  Kandahar.  In  all  early 
lists  of  Indian  instruments  the  flute  figures  ;  this  instrument  is  connected  by  many 
references,  from  Pindar's  ASÔto;  aj>.o;  onwards,  with  Lydia1).  Olympos  was  from 
Lydia,  and  the  tetrachord  called  by  his  name  is  fundamental  in  the  Sarnan  chants. 
The  Lydie  and  Hypolydic  modes  are  according  to  the  theorists  the  fundamental 
scales  of  India. 


1)  The  typically  Greek  instrument  was  the  xtildpa. 

33* 
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How  far  Alexander's  invasion  (B.C.  326)  may  bave  influenced  Hindu  music,  as  i 
undoubtedly  did  Hindu  statuary  in  tbe  Gândhâra  sculptures,  is  unknown;  but  it  is 
worthy  of  note  that  tbe  Gândhâra  gràma  ie  the  same  as  the  Doric,  the  typical  mode 
of  the  Greeks,  and  that  it  can  be  traced  under  that  name  back  to  the  fourth 
century  A.  D.  The  name  Gândhâra  survives  in  the  modern  Kandahar;  tbe  country 
designated  by  it  was  the  region  bounded  on  the  north  by  the  Kabul  river  and  on 
the  east  by  the  Indus;  its  capital,  as  far  as  India  wan  concerned,  was  about 
17  miles  N.  W.  of  Peshawur>).  Its  inhabitants  are  mentioned  in  the  Mahâbhârata 
among  the  barbarous  peoples  of  far  distant  regions  in  tbe  north2;.  Among  the 
Gândhâra  sculptures  in  the  Lahore  museum  is  a  Greek  woman  riding  on  a  lion  and 
playing  the  kithara. 


Appendix  VI.    The  Mixolydic  (B  scale)  and  Hypolydic  [F  scale). 

It  is  a  little  difficult  to  get  any  clear  idea  of  the  tonality  of  these  rarer  modes 
from  mere  lists  of  notes,  and  example  of  melodies  in  them  are  accordingly  here 
appended.  Neither  of  them  play  much  part  in  modern  Indian  music.  The  Mixo- 
lydic is  of  course  impossible  in  a  system  based  on  the  C  scale  with  a  fixed  O. 
The  Hypolydic,  though  quite  possible,  bas  largely  been  superseded  by  more  piquant 
variants,  and  in  modern  melodies  the  F£  is  frequently  flattened  or  omitted.  The 
sharpening  of  an  F  or  the  flattening  of  an  A  between  two  0"s  is  not  peculiar  to 
Ecclesiastical  music  Musica  Ficta)  but  is  the  rule  in  the  Folk  tunes  of  all  nations, 
and  must  be  left  out  of  account  therefore  in  deciding  the  mode. 

It  will  be  best  to  make  a  first  acquaintance  with  the  Mixolydic  through  a 
genuine  English  air  —  'The  woods  so  wilde'  Fitzwilliam  Virginal  Book  I.  144. 

No.  2  is  from  Hatberley's  Byzantine  music. 

Nos.  3,  4,  ö,  6  from  Pachtikos  (pp.  145,  295,  379,  203). 

Nob.  7,  (Pachtikos  p.  186.  shows  a  Mixolydic  cadence  to  a  Doric  melody. 

No.  8.  Exsultat  orbis  gaudiis  (from  Manuale  Chorale  Rati 8 bon.  1896.  p.  303)  is 
as  it  stands  a  Mixolydic  melody;  but  the  F  is  obviously  a  tempered  passing  note 
in  an  otherwise  Doric  melody.  Still  this  accident,  produces  an  undoubtedly  Mixo- 
lydic effect. 

No.  9.  From  the  Jewish  worship  music,  quoted  in  the  Journal  of  the  Folksong 
Society  vol.  1.  p.  52.  This  would  —  if  the  melody  were  less  elaborately  constructed, 
and  were  phrased,  like  Plainsong,  in  accordance  with  the  words,  and  not  rhyth- 
mically —  be  perhaps  a  fair  representative  of  the  Sàman  chant  It  employs  the 
full  compass  [Q—F\  but  touches  the  two  lower  notes  lightly,  G  more  lightly  than  A. 
The  melody  lies  on  the  whole  within  the  tetrachord  B— E  with  occasional 
excursions;  B,  coming  on  the  accent  of  every  fourth  bar  is  the  tonic  Bar  17, 
with  its  melisma  going  above  the  F  suggests  the  Svarita. 

With  No.  10  we  come  to  the  Hypolydic.  This  is  a  gipsy  melody  gathered  by 
C.  F.  Sharp  (Folksongs  of  Somerset.  IV.  65;  atHoniton,  who  thinks  it  may  be 
Irish:  but  surely  the  gipsies  are  from  India. 

No.  11.  is  by  Adam  de  la  Hale  see  Cousaemaker.  Histoire  de  l'harmonie  au 
moyen  age.   Ex.  38.   p.  XXXV). 

No.  12,  the  traditional  memoria  trrhnica  for  the  Fifth  mode,  is  quoted,  as 
a  melody  which,  whatever  else  it  may  be.  is  certainly  not  characteristic  of  that 


1)  See  McCrindle's  Invasion  of  India  1896.  p.  59.  note. 

2)  McCrindle.  p.  333. 
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mode.  The  single  F£  is  either  a  practical  musica  ficta,  or  is  a  modulation  to  the 
dominant 

No.  13,' the  22">d  Psalm,  is  far  more  characteristic;  severe  and  pathetic.  80  is 
the  Tonus  Quintus  [CE  G  AG,  G  A  F$G  E;. 

Nos.  14  and  16  are  not  true  instances  of  the  Hypolydic  at  all. 

No.  14  omits  D  and  Q,  No.  16  omits  D  and  A.  These  'omissions',  as  they  seem 
to  us,  appear  very  differently  to  the  Hindu.  The  scales  are  relics  of  Enharmonic 
and  Chromatic  tetrachords  ;  whereas  the  true  Hypolydic  is  the  resultant  of  an  attempt 
to  build  a  scale  by  tones  thwarted  by  the  insistance  of  the  Fifth,  e.  g:  — 
CDEFfrO*  etc 

gÜ  ö  A  B  [($  etc'  i.  e.  prominent  note»  C  and  Q. 

•    1 

No.  14  (C— EF$— A  B  C  is  the  first  modal  shift  of  the  old  scale  (Dhaivati  p.  41) 
—  B  C(D)~E~F$  GAB  C  —  ;  for  No.  16  {C—EF$  G—B  C)  we  have  no  prototype;  but 

it  may  have  some  such  origin  as  B  C '{D)  E F£(G)  AB  C.  At  any  rate  in  both  these 

melodies  the  prominent  notes  are  E  and  B.  In  the  original  (Tagore,  Musical  scales 
pp.  88,  89)  there  is  no  indication  of  time;  they  are  specimens  of  raga  merely  (see 
Day  p.  61).  But  dotted  bars  have  been  supplied  to  mitigate  the  difficulty  of 
reading  unbarred  melody  :  nothing  must  be  argued  from  them  as  to  the  importance  of 
particular  notes.  —  in  fact,  the  idea  of  giving  importance  to  a  note  by  placing 
it  at  the  beginning  of  the  bar  is  foreign  to  Hindu  music.  No.  14  is  in  Raga  Hindola 
(•Swing  —  tune')  ;  No.  16  in  Raga  Malaâri  (a  fancy  name;. 

No.  16.    Tagore's  Musical  Scales,  p.  65)  Raga  Kalyâna  (true  Hypolydic.) 

No.  17.  (From  Tagore's  Seven  principal  musical  notes  p.  13)  is  in  Râga  Kalyâna 
(true  Hypolydic)  and  in  Chautäla  (six  quavers  with  the  drumbeat  on  the  lBt,  3rd, 
6th,  and  G1*).  The  first  section  of  this  has  something  in  common  with  No.  10  (the 
prominence  of  the  A;  the  tendency  to  omit  the  Ft,. 

No.  18  (from  Mudaliar's  Oriental  Music)  is  a  song  in  variation  form.  Raga 
Kalyâna,  or  a  form  of  it.  The  prominence  of  the  is  noticeable;  also  the  refusal 
to  end  with  a  double  leading  note  {F§  and  B). 
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Improvisation  by  Subbanna,  court  musician  to  the  Maharajah  of  Mysore. 

Ruga  Danyasi.  Tâla  Rüpaka.  (See  page  509.' 
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Appendix  VII.    Bla.  Bmi,  in  Bharata. 

A  very  obscure  passage  begins  after  sloka  35.  Grosset's  translation  is  quite 
useless.  There  are  two  texts,  too  long  to  quote:  the  sense  of  them  is  combined 
here;  provisionally,  until  some  scholar  can  extract  a  better  meaning  from  them. 

He  is  saying  that  there  are  seven  Murcchanas  *)  (i.  e.  series  of  seven  notes)  for 
the  Sa-grama  and  seven  for  the  Ma-grâma.  The  objection  at  once  occurs  that  if 
the  Ma-grama  is,  *by  construction',  a  mode  of  the  Sa-grama,  the  modes  of  C—c  will 
be  merely  repeated  by  those  of  F—f    He  anticipates  this:  — 

"A  single  mode  is  formed  in  two  ways.  Thus  by  the  augmentation  of  two 
Srutis  in  the  Ga  [of  the  Ma-grâma;  i.  e.  E—  Fjfc,  4  srutis,  as  against  E—F,  2  srutis] 
formed  direct  from  the  Dha  [of  the  Sa-grâma;  A — B,  4  srutis]  there  is  one  mode 
only  [for  each  note  of  the  scale]  formed  from  each  of  the  two  gramas." 

He  then  goes  on:  — 

wBut  as  they  make  augmentation  of  Ni  also  [B—C  becomes  B?—Ci  by  reckon- 
ing, Dha  [A— B\  occurs  similarly  in  two  senses  [A — B,  and  A — B?]  in  the  Ma- 
gruma,  in  which  there  will  therefore  be  two  mürcchanas.1" 

The  objection  unfortunately  still  lies:  the  optional  introduction  of  a  B?  into 
both  C—c  and  F—f  scale  does  not  raise  the  number  of  possible  modes  beyond 
seven.    But  the  passage  seems  to  establish  two  things. 

(1)  That  it  was  a  common  practice  to  flatten  the  B  both  in  the  C—c  and  in 
the  F—f  scale. 

(2)  That  this  was  considered  to  be  done  'by  reckoning1,  as  opposed  to  the  B% 
of  the  F—f  which  came  'direct1  from  the  Bi  of  the  C—c;  as  we  should  say  per- 
haps, by  key  transposition  as  opposed  to  modal  shift. 


Appendix  VIII.    The  êthos  of  Hindu  music. 

Of  the  ethos  of  the  music  it  is  difficult  to  speak.  So  much  of  what  comes 
under  that  head  is  apt  to  prove  mere  words.  And  if  what  music  'says'  to  us  could 

lj  By  mürcchana  he  means  an  abstract  series  of  seven  beginning  on  any  given 
note  of  the  grama;  the  concrete  form  being  this  same  series  with  the  omissions 
and  other  characteristics  of  râga.  Nowadays  the  word  merely  means  'slide'  or 
'grace-note',    cp.  e.  g.  App.  IX. 
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be  put  into  words  there  would  be  no  need  of  the  music.  Those  who  knew  the 
Hindu  best,  —  his  waywardness,  dilatoriness,  lack  of  initiative,  pertinacity,  weary 
reiteration,  hopelessness  of  outlook,  dreary  superstitions,  and  the  mixture  of 
cringing  fear  and  keen  bargaining  which  constitutes  his  attitude  towards  the  gods. 
—  and  again  his  brief  passionate  outbursts,  affectionate  nature,  innate  courtesy, 
instinct  for  detail,  love  of  ornament,  distaste  for  mere  logic,  truth  to  idea  rather 
than  fact,  quick  apprehension  of  imagery  and  intuitive  perception  of  the  realities 
beneath  it  —  those  who  had  lived  amongst  and  known  these  things  would  alone 
be  able  to  say  how  they  are  just  so  far,  and  no  more,  echoed  in  his  music  as  they 
are  carved  on  his  temples,  reflected  in  his  poetry,  embedded  in  his  national  insti- 
tutions and  customs,  and  written  on  his  face.  But  to  taste  any  part  of  this  the 
music  should  be  heard  under  an  Indian  sun,  or  moon,  as  Old  Mortality  should  be 
read  in  the  Lowlands  or  hock  drunk  on  the  Rhine.  If  the  player  did  not  have  a 
mat  brought  out  into  the  verandah  and  there  sit  crosslegged  upon  it,  if  he  were 
to  sing  his  bravura  passages  with  any  expression  but  one  of  agony,  or  without 
ostentatiously  clearing  his  throat,  or  without  explaining  as  it  were  the  inner 
meaning  of  it  by  those  expressive  gestures  of  his  mobile  fingers,  if  there  were  no 
admiring  chewers  of  betel  nut,  wafting  a  faint  odour  of  old  books,  to  enforce  his 
more  intricate  periods  by  a  swaying  of  the  body  and  a  rhythmical  movement  of 
the  hand,  the  music  could  hardly  sound  the  same.  We  should  miss  the  old  world 
feeling,  and  lose  all  sense  of  the  unnumbered  ages  which  have  gone  to  the  making 
of  the  present  fact.  Go  back  a  thousand  years  and  you  will  see  the  same  graceful 
posture,  the  same  almond-shaped  eyes,  the  same  drum  and  the  same  tapering  fingers 
to  beat  it,  on  the  rockhewn  temples  ofKllora;  or  another  thousand,  to  the  sculp- 
tures of  Âmrâvatî  and  Gândhara,  and  there  they  are  still,  the  two  drums,  the  rabab 
and  sarangi  players,  the  conch  blower  and  the  flautist.  About  them  flit  the  Ap- 
8arasas,  who,  sprung  like  Aphrodite  from  the  foam,  made  music  in  the  courts  of 
Indra,  till  he  sent  them  down  to  dull  the  edge  of  mortal  virtue,  which  else  had 
grown  too  overweening  and  had  put  the  gods  themselves  to  the  blush;  and  Gand- 
harvas,  the  winged  musicians  of  heaven,  who  wooed  and  won  them;  and  Nagas 
whose  snakelike  bodies  typified  that  celestial  singing  which  wound  itself  about  the 
heart  of  man.  And,  finally,  another  thousand  or  two  (according  to  some  mere 
Western  who  finds  it  easier  to  think  in  time  than  eternity)  to  the  Vedas,  in  which 
the  rajah  calls  for  his  "flute  and  Vina,  and  drum  with  its  upper,  middle,  and  lower 
note",  and  where  he  still  conducts  the  Soma  sacrifice  in  person,  while  the  priests 
chant  the  Brhat  and  Radhantaram1),  whose  origin  is  lost  in  the  dim  eternity  of 
the  arctic  snows-}. 

Of  the  modes,  which  are  more  particularly  in  question  here,  the  Doric  is 
appropriate  to  solemn  occasions3],  prayers,  mourning,  patriotic  songs;  the  Hypolydic 
to  merriment  and  gaiety  «;.  The  usual  modes  are  the  C—c,  G-g,  Indie,  and  Gipsy. 


1!  Brhat  means  'Great'.  Radhantaram  is  'the  chariot';  the  idea  being  that  of  the 
vehicle  by  which  the  worshippers'  prayers  ascend  to  heaven.  The  Greeks  had. 
possibly  with  the  same  meaning,  a  vfyo;  called  ipud-to;  (see  Plut,  de  Mus.  ch.  VI), 
composed  by  Olympos. 

2)  Pierre  Loti  has  said  all  this  very  much  better  in  ch.  5  of  'L'Inde'. 

3)  See  p.  456. 

4}  This  contrasts  with  the  êthos  of  the  Icelandic  National  anthem  (Samm.  I.  347), 
of  the  gipsy  song  (a  cold  blooded  murder)  quoted  in  Appendix  VI,  and  possibly 
of  ecclesiastical  melodies  (see  App.  VI}. 
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It  is  not  usual  in  Indian  melodies  to  modulate  to  another  mode,  as  is  done,  for 
instance,  in  the  Greek  Folk  songs  (see  Pachtikoe),  and  apparently  for  the  same 
reason  as  our  modulations  from  major  to  minor  or  vice  versa.  Accidentals  are 
used,  but  only  for  melodic  reasons  (Musica  ficta);  not  to  induce  temporary  modu- 
lation, which  would  of  course  destroy  the  whole  principle  of  mode. 


Appendix  IX.  Improvisation. 

The  following  passage  was  written  down  from  memory  after  an  improvisation 
on  the  VïnïL  The  exact  shape  of  all  the  figures  cannot  of  course  be  vouched  for, 
nor  the  order  of  them,  but  nothing  has  been  put  in  which  was  not  essentially 
theTe,  and  the  general  style  and  spirit  of  the  performance  is  represented  faith- 
fully enough;  in  particular,  the  shake  which  introduces  the  close,  and  recals  the 
Brahms  G  mi  Rhapsody,  is  literally  true. 

The  quality  of  tone  would  be  best  imagined  perhaps  as  that  of  the  clavichord, 
or  of  the  viola  played  pizzicato,  the  drone  being  lightly  touched  on  the  C  and  G 
strings.    On  the  viola  too  approximate  justice  could  be  done,  by  the  use  of  shifts 

after  plecking  th.  first  O,  to  the  „er,  ebaracteri.tic  elide  sfe} 

TT 

on  the  clavichord,  on  the  other  hand,  though  each  note  would  have  to  be  struck 
and  the  slide  therefore  lost,  the  peculiar  wailing,  waving  effect  could  be  got  by 
vibrato.  It  may  be  noted  by  the  way  that  for  the  performance  of  these  'murcchanas' 
the  chanterelle  of  the  Vina  can  be  drawn  aside  to  the  extent  of  a  perfect  or  even 
augmented  Fourth. 

The  key,  by  which  word  we  may  for  the  moment  translate  Räga  is  the  Greek 
Doric  with  the  D?  omitted,  as  a  rule,  in  ascent.  The  time,  Tâla,  is  what  we  should, 

call  Saraband  rhythm,  —  ^  with  the  first  two  beats  slightly  insisted  upon.  Besides 

the  passage  in  fourths,  Subbanna  also  made  use  of  occasional  thirds  and  sixths, 
but  they  have  not  been  included  because  the  writer  is  not  quite  sure  how  or  where 
they  occurred,  and  because  they  were  introduced  rather  as  a  tour  de  force;  and  they 
are  certainly  not  typical  of  Indian  music  as  a  whole.   [See  page  öOö.] 


Appendix  X.    The  Drone. 

The  drone  has  seemed,  perhaps,  to  European  musicians  a  merely  transitory 
phase;  a  not  unusual  concomitant  ot  hoinophony,  or  a  somewhat  baffling  disturb- 
ance of  the  Organum1),  or,  at  best,  the  precursor  of  our  tonic,  dominant,  and 
other  'pedals'.  But  it  may  be  questioned  whether  it  does  not  enter  into  the  music 
of  all  time  as  a  permanent  factor. 

That  homophonic  music  should  require  some  kind  of 'constant*  is  natural;  and 
the  more  so  the  greater  the  number  of  different  modes  it  employs.  But  the  prin- 
ciple holds  good  also  for  polyphonic  music;  and  it  may  be  worth  while  to  trace 
its  development  there. 

The  reasons2;  why  in  the  10th  century  the  Vox  Organalis  was,  according  to 


l;  Oxford  History  of  Music  I.  53 — 56. 
2)  0.  H.  M.  I.  53-70. 
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contemporary  writers,  not  allowed  to  descend  below  the  (7,  F,  and  0,  respectively, 
seem  from  thir  very  diversity  to  lack  conviction.  These  were;  (I)  to  avoid  the 
tritone  [this  applies  to  G,  but  not  to  C,  +F};  (II)  because,  at  the  interval  of  a 
Fourth  both  voices  are  in  different  modes  !  this  applies  to  C,  D,  E,  and  F,  but  not 
to  G,  Â  and  B)\  (III]  because  a  worse  'occursus'»)  is  obtained  if  the  B  below  the 
C  (or  the  E  below  the  F)  is  touched  in  Diaphony  with  a  melody  descending  to  C 
for  F]  [This  applies  to  C  and  F  but  not  to  G:.  The  author  of  Vol.  1.  of  the  Oxford 
History  suggests,  apparently  to  reject2;,  another  reason;  (IV)  because  the  old 
organs  had  their  lowest  note  on  C  [this  applies  to  C,  but  not  to  F  and  G]. 

The  inadequacy  of  these  reasons  points  to  a  rule  which  uis  older  than  the 
explanations";  to  some  musical  instinct  which  should  embrace  all  the  cases.  May 
not  this  rule  be  the  cogency  of  the  drone,  which,  originally  one  note,  was  now 
beginning  to  make  itself  felt  at  different  levels?  The  point  of  interest  is  to  find 
a  reason  for  what  had  been  one  now  becoming  many. 

The  harmonies  of  the  Organum  were  restricted  to  Fourth,  Fifth,  and  Octave. 
This  does  not,  as  has  been  suggested,  mean  only,  (though  it  does  mean  that  too] 
that  the  Organum  harmonies  were,  so  to  say,  the  'orthodox'  harmonies,  and  that  the 
others,  the  3"*«  and  &h*  of  the  Fauxbourdon,  were  left  to  private  judgment;  but 
also  that  the  Organum  harmonies  were  in  some  way  accountable,  and  the  Faux- 
bourdon unaccountable.  The  ear  could  not  yet  satisfactorily  rest  upon  the  Faux- 
bourdon as  it  could  on  the  Organum.  And  there  was  further  the  interval  of  the 
major  2<>d  to  be  négocia  ted:  the  semitone  and  minor  third  they  rejected  as  un- 
satisfactory for  the  present.  Their  solution  of  the  difficulty  was  to  relate  them, 
as  music  always  has  related,  in  the  form  of  passing  notes,  the  harmonies  it  could 
not  immediately  acconnt  for,  to  some  constant;  in  this  case  the  drone.  And  since 
the  2nd*  and  3"i«  were  their  more  immediate  concern,  in  melodies,  as  early  melodies 
are,  of  limited  compass,  and  the  6^«,  as  of  rare  occurrence,  could  wait,  they  placed 
their  drones  at  the  easily  intelligible  harmonic  intervals,  the  Fourth  and  Fifth. 
They  were  looking  backwards  and  forwards.  Backwards,  to  the  tentative  incor- 
poration, melodically,  of  the  units  which  lay  between  the  tetrachordal  limits;  ami 
forwards,  to  the  hexachord  ot  Guido  which  was  to  correlate  in  harmony  the  dis- 
crepancies which  underlay  the  F  and  G  tetrachords. 

Descant  followed  :  a  period  of  exploitation  on  their  own  merits  of  these  newly 
accepted  harmonies.  But  what  do  we  find  next?  Not  that  these  new  harmonies 
(2nd,  3nd,  6th,  etc.)  are  able  to  enter  into  fresh  combinations  with  a  third  voice, 
but  that  the  harmonic  knowledge  so  far  acquired  is  again,  in  the  Organum  Duplum3 , 
related  to  a  drone:  and  not  now,  as  before,  2nd*  and  3^»  only,  but  all  the  inter- 
vals within  the  octave;  and  not  the  C,  F,  and  G  drones  only,  but  practically  any 
note  of  the  scale.   The  next  advance,  the  Triplum«),  is  by  relating  the  descant 


1)  Occursus,  the  meeting  on  a  single  final  note  of  two  voiceB  which  have  been 
moving  at  other  intervals  than  unison. 

2)  Though  surely  on  the  wrong  ground.  As  Aristoxenus  says  (ch.  42)  "It  is  not 
because  the  flute  is  of  such  and  such  a  nature  that  the  Fourth  and  Fifth  and 
Octave  are  concords"  ....  but  owing  to  ua  certain  marvellous  order  which  belongs 
to  the  nature  of  harmony  in  general ....  For  there  is  no  harmony  in  the  finger- 
holes  save  that  which  the  cunning  of  the  hand  confers  on  them.  No  instrument 
is  self-tuned;  and  the  harmonizing  of  it  is  the  prerogative  of  the  sense  perception. r 

3;  0.  H.  M.  I.  189-207. 
4  0.  H.  M.  I.  209—221. 
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thus  consolidated  to  a  third  note,  —  again  a  varied  drone;  and  similarly,  in  the 
Quadruplum1],  to  a  fourth  note. 

The  meaning  then,  for  polyphony,  of  the  drone  is  that  of  increasingly  arti- 
culated tonality.  Wherever  tonality  has  to  be  established,  conspicuously  for  in- 
stance at  a  cadence,  the  drone  obtrudes  itself.  The  ultimate,  penultimate,  and 
antepenultimate  basses  of  a  section  tend  to  fall  into  well-defined  groups.  A  tonic, 
C,  has  at  various  times  been  established  from  (1)  D  or  B?,  (2;  F  or  O,  |3!  D,  O, 
or  C,  G,  (4i  f\  0,  or  A,  U.  Besides  thers  Seconds  and  Fifths,  experiments  have 
been  and  are  being  tried  with  Thirds  and  Sixths,  —  E,  A,  E?f  A\>\  till  at  last  there 
are  no  notes  of  the  scale  except  the  semitonal  leading  notes  —  Z>P,  F#,  B  —  from 
which  sufficient  antithesis  may  not  be  won  for  a  close.  The  'pedals'  alluded  to 
above  are  not  developments  but  'harkbacks'.  The  true  development  of  the  tonic 
pedal  is  best  seen  in  the  ground-bass;  and  of  alternating  pedals  in  the  fugal- 
form.  Fully  articulated  drones  are  to  be  found  in  passages  like  the  mounting  bass 
of  the  l*4  movement  of  Schubert's  Symphony  in  C,  in  the  last  79  bars  of  the  lBt 
movement  of  Beethoven  s  Ninth  Symphony,  or  in  the  last  68  bars  of  Tristan. 

But  simple  music  does  not  rise  beyond  one,  or  at  the  most  two  drones.  That 
with  one  drone  has  been  the  subject  of  this  article.  That  with  two  drones  may 
be  divided  according  to  the  drone  interval.  This  is  either  Fourth  (or  Fifth),  or 
Tone.  A  simple  instance  of  the  former  is  modern  dance-music,  where  the  problem 
is  to  find  the  most  perspicuous  readily  intelligible  harmonic  relations,  when  owing 
to  circumstances  it  is  impossible  to  listen  to  the  piece  as  a  connected  whole.  An 
instance  of  the  latter,  though  not  with  exactly  our  intonation,  is  bagpipe  music; 
and  there  is  an  interesting  parallel  to  this  in  the  contrast  adopted  for  the  tonic 
in  the  period  between  Adam  de  la  Hale  and  Josquin  des  Prés,  when  the  penulti- 
mate chord  was  frequently  on  the  major  second  below  instead  of  on  the  fifth 
above.  The  melody  was  then,  of  course,  frequently  in  the  bass;  and  this  pheno- 
menon may,  no  doubt,  be  accounted  for  by  the  fact  that  the  majority  of  the  modes 
had  a  tonal,  not  a  semitonal,  leading  note:  but  modal  idiosyncrasies  do  not  really 
account  for  harmonic  necessities;  they  only  retard  them. 

May  not  Harmony,  then,  hitherto  regarded  more  or  less  as  a  homogeneous 
whole  be  more  properly  regarded  as  traceable  to  three  separate  instincts?  (I;  The 

tendency  to  ornament2);  as  when  the  ^  is  used  for  the  !j,  or  the  jj  for  the  or 

vice  versa.  (II)  The  feeling  for  climax,  as  when,  in  the  happy  moments  of  counter- 
point, the  arbitrary  necessities  of  theme  resolve  themselves  into  a  higher  more 
euphonious  unity;  paralleled  perhaps  by  the  Hindu  manipulation  of  rhythm,  when, 
at  an  'Avarda',  the  7th  bar  of  a  4-time  is  co-terminous  with  the  4th  bar  of  a 
7-time.  (HI)  The  demand  for  logic,  chiefly  apparent  at  a  cadence  and  dedu- 
cible  from  the  drone  and  its  developments,  which  suspends  the  operation  of  the 
other  two  tendencies,  and  forces  upon  the  ear  a  relation  to  a  central  tone. 

1)  O.  H.  M.  I.  223.  seq. 

2)  See  Appendix  III.  p.  498. 
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La  Solmisation  chez  les  anciens  Grecs. 


Par 

Ch.  Em.  Ruelle. 

(Paris.) 

Parmi  les  textes  grecs,  au  nombre  de  plus  de  vingt,  qui  nous 
gnent  sur  la  théorie  musicale  antique,  trois  seulement  sont  relatifs  à  la  sol- 
misation, à  la  pratique  du  solfège:  1°  le  traité  d'Aristide  Quintilien  r.zpl 
u-ooatxijî,  2°  la  compilation  connue  sous  le  titre  d'Anonyme  de  Bellermann, 
traduite  en  français  et  commentée  par  A.  J.  H.  Vincent  et  3°  une  page  de 
Manuel  Bryenne  (Harmoniques,  HI,  3). 

On  se  propose  ici  de  reproduire  et  d'interpréter  ces  documents;  mais  il 
convient,  auparavant,  d'esquisser  la  constitution  des  échelles  mélodiques  et 
d'établir  leur  concordance  avec  les  nôtres*). 

Voici  d'abord  le  tableau  de  l'échelle  -  type  suivant  ses  trois  formes, 
appelées  les  genres  du  chant. 

Genre  diatonique  synton  ou  aigu3). 

Proalambanomène  la*) 

Hypate  des  hypatea  si 

Parhypate  des  hypates  do 

Lichanos  des  hypates  ré 

Hypate  des  moyennes  mi 

Parhypate  des  moyennes  fa  \ 

Lichanos  des  moyennes  sol  1  Tétracorde  des  moyennes. 

Mèse  la) 

Trite  des  conjointes  .  ...  si'. 

Paranète  des  conjointes. 

Nète  des  conjointes 

Paramèae  »/Ej 

Trite  des  disjointes  do 

Paranète  des  disjointes  ri 

Nète  des  disjointes  mi 

Trite  des  hyperboléennes  fa\ 

Paranète  des  hyperboléennes  .  .  .  soll  Tétracorde  des  hyperboléennes. 
Nète  des  hyperboléennes.  .  .  .la) 


Tétracorde  des  hypates. 


.  .  .  st?\ 
i.  .  .  do  \ 

.     .     •    Té  ' 


Tétracorde  des  conjointes. 


Tétracorde  des  disjointes. 


1)  Notices  et  extraits  des  manuscrits,  etc.,  t.  XVI,  2*  partie.  Traités  relatifs  à  la 
musique. 

2)  La  concordance  en  question  est  indépendante  de  la  hauteur  des  sons.  Elle  ne 
sert  qu'à  montrer  les  rapports  d'intervalles  entre  les  deux  systèmes,  antique  et  mo- 
derne.  La  hauteur  de  son  sera  traitée  plus  loin. 

3)  n  existe  une  autre  nuance  (y^n)  diatonique,  le  diatonique  mou,  dans  lequel 
chaque  tétracorde  comprend  un  demi-ton,  trois  quarts  de  ton  et  cinq  quarts  de  ton. 
On  ne  connaît  aucun  exemple  de  son  application. 

4]  Les  notes  en  gros  caractères  sont  communes  aux  trois  genres:  on  les  appelle 
notes  fixeB.  La  seconde  note  de  chaque  tétracorde  est,  dans  certains  cat,  communes 
à  deux  genres,  mais  la  troisième  varie  avec  chacun  d  eux. 
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Genre  chromatique  (tonié)  >). 

Genre  enharmonique. 

la 

si 

do 

ré? 

mi 

Hypate  des  moyennes  

.  mi 

fa 

■  fa 

Trite  des  conjointes  

si? 

Trite  des  conjointes  .... 

.  la* 

Paranètc  des  conjointes  .... 

Paranète  des  conjointes .  .  . 

•  te* 

ré 

Nète  des  conjointes  .  .  . 

.  ré 

«; 

.  si 

do 

ré? 

.  do 

mi 

fa 

Paranète  des  hyperboléennes  .... 

sol? 

Paranètc  des  hyperboléennes  .  .  . 

.  fa 

Nète  des  hyperboléennes  .... 

la 

Nète  des  hyperboléennes  .  .  . 

.  la 

Cette  échelle-type,  qui  fut  constituée  vers  le  milieu  du  IVe  siècle  avant 
notre  ère,  est  le  résultat  d'une  suite  de  transformations,  longuement  décrites, 
non  sans  controverses,  par  tous  les  historiens  de  la  musique  grecque.  Mais, 
une  fois  constituée,  quelle  place  occupe-t-elle  dans  l'échelle  générale  des  sons 
perceptibles?  Comment  s'en  fit  l'application  aux  divers  instruments  de  mu- 
sique et  aux  diverses  voix  humaines?  On  pratiqua  un  échelonnement  ana- 
logue à  celui  de  nos  tons  modernes.  Le  son  le  plus  grave,  le  proslambano- 
mène,  monta  par  demi-ton,  d'abord  jusqu'à  son  octave  inclusivement,  puis, 
après  Aristoxène,  deux  échelles  furent  ajoutées  aux  treize  qui  portent  le  nom  de 
ce  chef  d'école3),  et  tous  les  autres  sons  suivirent,  dans  l'ordre  de  l'échelle-type. 

Restait  à  déterminer  le  son  de  notre  diapason  auquel  correspondrait  le 
son  le  plus  grave  de  l'échelle  la  plus  grave.  Sur  une  interprétation  fausse 
ou  tout  au  moins  conjecturale  d'un  passage  où  Gui  d'Arezzo  fait  commencer 
son  échelle  sur  le  la  grave  de  la  clef  de  /a,  on  adopta  cette  note  comme 
correspondant  au  son  initial  de  l'échelle  grecque,  et  il  en  fut  ainsi  jusqu'à 
ce  que  Frédéric  Bellermann4)  eut  proposé  le  fa  grave  de  cette  gamme,  concor- 
dance universellement  adoptée  aujourd'hui5).  Ajoutons  que,  simultanément 
avec  Bellerraann,  C.  Fortlage6)  établissait  la  même  concordance. 

1)  Il  existe  deux  autres  nuances  chromatiques:  le  chromatique  mou  et  le  chro- 
matique hémiole  ou  sesquialtère.  Dana  Tune,  chaque  tétracorde  comprend  un  tiers 
de  ton,  un  tiers  de  ton  et  ^  de  ton;  dans  l'autre,  ft  de  ton,  ft  de  ton  et  -JJ  de  ton. 
Ces  deux  nuances  ne  sont  du  reste  établies  que  théoriquement. 

2)  On  marque  du  signe  +  l'élévation  d'nn  quart  de  ton. 

3)  On  trouve  le  tableau  de  ces  quinze  échelles  dans  toutes  les  Histoires  de  la 
musique  grecque.  Le  dernier  tableau  publié  figure  dans  notre  traduction  des  musico- 
graphes Alypius,  Gaudence  et  Bacchius  (1895). 

4)  Die  Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen.    Berlin,  1847,  in-4°. 

6)  Toutefois,  Fétis,  Uist.gcn.de  la  musique,  t.  HI,  traduit  le  signe  •-  par  gSljH}~^Z3 
et  les  autres  signes  à  l'avenant.  ^   ft  H 

6)  Das  musikalische  System  der  Griechen  in  seiner  Urgestalt.  Leipzig,  Breitkopf 
&  Härtel,  1847,  in-4«. 

s.  i.  IMG.  Ii.  34 
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Nous  pouvons  maintenant,  sur  cette  base,  plus  ou  moins  arbitraire  d'ail- 
leurs, présenter  le  tableau  des  quinze  tons  ou  tropes  (échelles  de  transposi- 
tion), où,  suivant  de  près  l' exemple  de  Westphal  •)  et  pour  abréger,  on  in- 
diquera le  son  initial  avec  l'armature  propre  à  chacune  de  ces  échelles,  ab- 
straction faite  du  tétracorde  des  conjointes,  objet  d'une  observation  spéciale. 


1)  Hypodorien  9*^? 

2)  Hypoiastien  §0fjj^ 


3j  Hypophrygien  9y 
4)  Hypoéolien 


a 

■  — 

1  <g  ' 

5)  Hypolydien 


6)  Dorien 

7)  Iastien 

8)  Phrygien 


m 


9) 

10)  Lydien 

11)  Mixolydien 

ou 

hyperdorien 

12)  Hyperiastien 

13;  Hypennixolydien 
ou 

hyperphrygien 

14)  Hyperéolien 

15)  Hyperlydien 


m 


1 


mm 


p 


Le  tétracorde  des  conjointes,  dans  un  trope  donné,  comporte,  à  la  clef, 
un  bémol  de  plus  ou  un  dièzc  de  moins  que  les  autres  tétracordes  de  ce 
trope.    Exemples,  pris  sur  la  mèse: 


Hypodorien  ^gj^jz 


-<s> — 


Hypoéolien  -J&Sj 


-G  


Passons  maintenant  aux  textes  qui  traitent  de  la  solmisation. 
Aristide  Quintilien,  irept  {xouatx^ç,  livre  II,  p.  93  Meibom;  ch.  uv,  p.  57 
A.  Jahn. 

Térrapa  jxèv  ouv  twv  cpuwjévrrcov  Ta  sàsoïj  7ipo;  Ixraoïv  5ià  rijç  jasXcuôi- 
xîjç  çœvîj;  oiaoTrjjxaTa  zpo;  xoù;  yMjfWK  typijotptowv  *  èîrst  ôè  eôst  xat 
oojxçuivou  «apaôéosu);,  ôru>;  jxrj  Sià  jxdvojv  tôjv  <pu>vT;£VTu>v  YiYvo'fisvoç  ô  tj/o; 
**X*lvïi  7*"v  ot>u.<pa>vu>v  xccXXiotov  icapoTi'Oerai,  to  T*  ta  re  y<*P  rpoTaxTi- 
xa  tôjv  apdpuiv  èoTjXtoae*  jxdvov  Te  Tal;  tû>v  opYavtuv  yopoaïç  £u.<pepö>;  tjyeî 
tt,v  te  ©u>vifjv  èjTt  Xei<ÎTaTOv  *  oute  Yap  TrvEtSu.aTt  Tpa^'jveTai  iroaûi;,  m;  Ta  oaoÉa, 
o'jt  àxivïjTov  ètiL  Trjv  Y^ÄTTav,  u>;  tûv  Xoittûjv  éxoTepov,  ooxe  aopiYp-ov  aYevvî; 


1)  Metrik  2,  I,  p.  336— 337.  Westphal,  dans  son  tableau,  donne 
de  chaque  échelle. 
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TrpotVjOt  xaî  aYpoixov,  a»;  xà  SircXâ  xai  to  îôtâ£ov,  ours  Xsirro'v  irrt  xal  àafts- 
vsç,  a>;  ta  ufpa. 

Tootojv  oôreu;  è^oVctov,  oi  uiv  ôià  too  H  fivdf«voi  ©ÔôYfoi  ^Ypot  Te  etat 
xat  ffXco;  rcaÖTjTtxol  xai  TetbjXoojiivoi,  oi  Ôè  ôià  too  Q  5paaTtjpio(  ts  xat  ^p- 
pevtnuivoi,  t&v  ôè  uiotov  oi  jxèv  Ôià  toô  A  rXiov  s^ovts;  àppevdnjTo;,  ol  os 
otà  too  Ê  fbjXoTïiToç.  Tootoi;  fffiota  ^fvsTat  Ta  à£  aôfûiv  ôvaaryjjxaTa,  xat 
iraXtv  toT;  ôiaor^fiaotv  ôu^Xoifa  Ta  èx  tootodv  ooorrjpiaTa,  axpa  plv  Ta  67:0 
0|aoi'<uv,  uioa  ôè  Ta  6irô  tô>v  àvo|xo{<ov  xaï;  çu>vaV  xai  t;toi  xaTa  tt,v  toô 
ouanlj|iaTo;  àfcoj^v  tîjç  irotdTrjToç  |AeraXafißavet,  3j  xarà  tt}V  orcspßaTov  {acXoj- 
Ôtav  toi;  îtXeovaCoooi  t&v  tjvojv  aoveÇopioioÔTai.  Toô  ôè  irponoo  3uoTrlriaTo;, 
tfirep  âari  TeTpdtyopôov,  ô  jxsv  irpaÎTo;  ôtà  toô  E  ~pof|XTai  ©dö^'Y0?»  °^  ôè  Xoi- 
icot  xaTa  to  éE^ç  àxoXooÔco;  t§  Ta£et  tûjv  ©wvijévTcuv,  6  jiev  ôeorepoç  ôtà  too 
A,  ô  ôè  TpiToç  Ôtà  too  H,  ô  ôè  TeXeoTato;  ôià  toô  Q,  eorpe^â»;  xaTa  to  7coXo 
Tôiv  tj^iov  ôta  jieadnjToç *)  àXXf,Xoo;  ôiaôeyo|Aéva»v.  Kal  ot  jxèv  èEjj;  toTç  icpo- 
sipTjuivoiç  Tptot  xaTà  oou/pa>v{av  XaußavovTai,  {aövos  ôè  6  toô  E  xotÄ  ttjv 
àpy-ijv  toô  te  icpcuToo  ôià  itaocûv  xaî  toô  ÔeoTspoo  [xaTa  TÎjv]  ôu^cpcovov  tô> 
xpooXajißavojiivto  tïjv  jAsar^v  ôst£si2)'  ôtà  Tt  ôè  oarepov  Xiçojxev. 

Il  y  a  quatre  voyelles  dont  les  intervalles,  d'une  nature  favorable  à  l'extension  de 
la  voix  mélodique,  ont  été  mis  au  service  des  sons.  Comme  on  avait  besoin  d'y  ap- 
poser une  consonne  afin  d'éviter  l'hiatus  que  les  voyelles  seules  auraient  produit  en 
émettant  les  sons,  on  y  apposa  la  meilleure  consonne,  le  T.  En  effet,  cette  lettre 
marque  le  début  des  articles;  elle  résonne  comme  les  cordes  ties  instruments;  c'est  la 
plus  coulante  pour  l'émission  vocale,  n'ayant  rien  de  rude  pour  le  souffle  comme  les 
denses  (les  aspirées)  ;  elle  ne  laisse  pas  la  langue  immobile  comme  chacune  des  autres 
muettes;  elle  n'émet  pas  non  plus  le  sifflement  grossier  et  vulgaire  des  lettres  doubles 
et  de  l'isolée  3;;  enfin  elle  n'est  pas  grêle  et  faible  comme  les  liquides.  —  Cela  étant 
ainsi,  les  sons  représentés  par  l'H  sont  mouillés,  tout  à  fait  sensibles«)  et  féminisés;  — 
par  l'Q,  énergiques  et  virilisés;  par  les  intermédiaires,  quand  c'est  par  l'A,  ils  ont 
plutôt  de  la  virilité;  —  par  l'E,  ils  sont  plutôt  féminins.  Sont  semblables  à  ces  (vo- 
yelles) les  intervalles  qui  en  dérivent,  et,  à  leur  tour,  sont  semblables  aux  intervalles 
les  systèmes  qui  sont  formés  de  ceux-ci,  leurs  extrêmes  étant  (représentés)  par  des 
(lettres)  semblables»)  aux  émissions  vocales  et  leurs  intermédiaires  par  de«  lettres  dis- 
semblables»). Et  tantôt  elles  participent  de  la  qualité  (des  sons)  dans  la  marche  du 
système7),  tantôt,  dans  la  mélodie  discontinue,  elles  sont  assimilées  aux  sons  surabon- 
dants. —  Dans  le  premier  système,  qui  est  tétracorde8),  le  premier  son  est  représenté 
par  la  lettre  K;  quant  aux  autres  qui  lui  succèdent  conformément  à  l'ordre  des  vo- 
yelles, le  deuxième  son  l'est  par  l'A,  le  troisième  par  l'H,  le  dernier  par  l'Q,  les  sons 
se  succédant  convenablement,  en  général,  dans  le  milieu  (du  tétracorde).   Les  sons 

1)  On  a  proposé  ot'  d|i.e5ÔTT(7o;  et  5Y  èjjLot^rr^o;. 

2)  ôu*;ei  mss.  Correction  de  Meibom.  C.  von  Jan  propose  àtatcfesct,  mais  sans 
insister. 

3;  La  lettre  S. 

4)  TtaÖTjTtxot.   La  même  épithète  est  encore  attribuée  à  l'H  p.  169,  216. 
6)  De  même  genre,  masculin  ou  féminin.   (Note  de  Meibom.) 

6)  Cette  fin  de  phrase  est  inintelligible.  L'auteur  semble  vouloir  dire  que  les  soni 
extrêmes  de  chaque  tétracorde  sont  représentés  par  la  même  lettre  (A),  et  que  les  sons 
moyens  le  sont  par  deux  lettres  différentes  H  ou  Q. 

7)  La  marche,  fl^wyf,,  suite  de  degrés  conjoints. 

8]  Il  s'agit  du  tétracorde  limité  au  grave  par  le  proslambanomène  et  à  l'aigu  par 
la  lichanos  diatonique  des  hypates. 

34« 
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qui  viennent  à  la  suite  des  trois  susdits  sont  pris  en  consonance,  mais  seul,  le  son 
de  l'E.  au  commencement  de  la  première  octave  et  de  la  deuxième,  représentera 
comme  homophone  du  proslanibanomène,  la  mèse.  Pourquoi,  nous  le  dirons  plus  tard  >  . 

Aristide  Quintilien,  livre  III,  p.  158  —  159  Mb.;  chap,  xxv,  p.  94  A.  Jahn. 

Ttj;  Se  jxsXqjôt'aç,  ttj;  Te  xaTa  uipr,  auorr,jj.aTuà  xal  TÎj;  ârâar,;  xaxà 
rr4v  ffXrjv  {leXozouav,  jxsv  èit  eGttet'aç,  ôk  xaTa  {isTa{3oX7)v  ^'veTat  ttjv  tù»v 
oToi^ei'cov*  ojv  to  uÈv  z&ôjtov  à;  Yev£aetu<:  oujxßoXov  yÎ  rpoovsu^Teov,  to  Si 
Ssûrepov  à»;  xal  uiTo^ov  àppsv^T^To;  GSaTi,  Si  où  T<i;  irepi  ttjv  -pjv  evepYsï 
•yevéaeiç  ïj  çuoiç,  tÔ  Si  Tpfrov  àépi  OijXo  To^^avov,  tÔ  surperrov  toG  otoi^êi'ou 
xat  itaÔTjTixiÔTaTov  ertSeixvuov,  to  ok  TÉTapTov  irupi  TeXiw;  appev  Tuy/avov 
èv8pYT|Tixu)T<XTtt)  oToi/eû»,  tÔ  Sè  auvTeTaYp-ivov,  Xfyeo  8s  to  T,  ait)ept.  xtX. 

La  mélodie,  soit  (qu'on  la  considère)  dans  ses  parties,  lea  systèmes,  soit  dans  son 
entier,  d'après  la  mélopée  totale,  est  produite  tantôt  directement,  tantôt  suivant  un 
changement  des  lettres.  La  première  (lettre),  comme  symbole  de  la  génération,  doit 
être  attribuée  à  la  terre;  la  deuxième,  comme  participant  aussi  de  la  virilité,  à  l'eau, 
par  laquelle  la  nature  effectue  les  générations  terrestres;  la  troisième,  qui  se  trouve 
être  féminine,  à  l'air,  en  ce  qu'elle  indique  le  caractère  mobile  et  très  sensible  de  cet 
élément;  la  quatrième,  comme  se  trouvant  tout  à  fait  masculine,  au  feu,  l'élément  le 
plus  énergique;  et  la  lettre  adjointe  a  celles-là,  je  veux  dire  le  T,  à  l'éther.  Etc. 

Anonyme  de  Bellermann.  —  Les  textes  musicaux  qui  vont  suivre  sont 
tous  eu  notes  du  trope  lydien. 

§  77  2).  ïôv  SexaitivTs  TpoVwv  ot  TrpooXajißavdfievoi  Xevouoi  tËj),  ai  Gîra- 
Tai  Tâ,  ai  îrapozaTai  tt(,  at4)  SiaTovoi  tu»,  ai  uioai  Te,  ai  îrapàjxesot  Tä,  ai 
Tpâai  T7},  ai  vîjTai  Tä. 

TeTpâ/opoà  eau  ttevte*  GraTojv,  uiawv,  ouvr^uivtuv,  ôieÇeuYfiévtuv,  ursp- 
ßoXai'wv. 

Të  Tâ  Tft  tu»  Ta  rrt   tuj  te  tt,  tu»  Tâ  tâ  tt,   tu»  Tâ     -rt     tu»  Tâ 

>iP<t>cRMieruzEueAM  i 
i-rLFCun<vNzcuzv^    y    n  < 

ôîraTwv      ^ja£3<ov  ^^govr^^Eviov    foeCeo^uivoJv^  jmepßoXatwv  ^ 

§  77.  Dans  les  quinze  tropes,  les  proslambanomèncs  se  chantent  té,  les  hypates 
ta,  les  parhypates  te,  les  diatoniques  tô,  les  mèses  te,  les  paramèses  ta,  les  tri  tes  té*. 
les  notes  ta.  Les  tétracordes  sont  au  nombre  de  cinq:  celui  des  hypates,  des  moy- 
ennes, des  conjointes,  des  disjointes  et  des  hyperboléennes?). 

1)  Le  passage  annoncé  manque. 

2)  "Vincent,  Notices,  etc.  p.  38. 

3)  tûj  mss.  Correction  de  Vincent,  fondée  sur  le  texte  d'Aristide  Quintilien  p.  93. 
Voir  plus  loin,  p.  Ô19,  N.  3.    Westphal  garde  tu». 

4)  oi  mss.    Correction  nouvelle. 

5)  ûrâTat,  {léacu  mss.   Correction  nouvelle  d'après  la  phrase  précédente. 

6)  Après  les  trites,  le  texte  n'a  pas  à  mentionner  les  paranètes  (que  Vincent  a  cru 
devoir  suppléer),  vu  que  le  mot  ôiœtovoi  comprend  ces  notes  aussi  bien  que  les  lichanos. 

7)  Westphal  [Metrik-,  1,  p.  477s.)  affecte  to»  au  proslambanomène,  comme  l'Ano- 
nyme, et  te  à  la  mèse.  H  corrige  tt,  d'Aristide  et  de  l'Anonyme  en  ti,  fondant  sa 
correction  sur  le  chant  des  Oiseaux  d'Aristophane:  Tto  tio  etc.  (Vers  474).  Pour  la 
même  raison,  il  lit  indifféremment  to  ou  Tto.  Une  lecture  plus  attentive  d'Aristide 
Quintilien  l'aurait  fait  hésiter  à  introduire  ces  changements. 
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té    ta    tê   tô    ta    tê  tô    té  tê  tô  ta    te    tê  tô   ta    tê  tô  ta 

Hypates    ^Moyennes  ^  Conjointes^        Disjointes  Hyperboléennes 

§  78.  'Ayur^  -po3£j(7];  T"*v  ßapurspcuv  ôôô;  îj  xi'vijgi;  çO^tov  èx 
ßapurspoo  T(Jrou  eVt  oEÔTspov  àvàxXr^i;1)  8s  ToùvavTtov.  Ta;  à^m^ài  xat 
tÔç  àvaxXrjoai;  osî  jieXcoostv  èxTEtvovraç  u.5XXov  ^  ßpa^uvovTo?  roù;  ©ftöYyoo;' 
r,  ?àp  eu-u-ovo;  xal  èiriu.YjxeaTspa  èx^tov^ai;  axpißeoripav  r§  àxo^  uopt'Cstai 
?-ijv  xptaiv. 

§  78 2).  L'agogé  (est)  une  marche  continue  à  partir  des  sons  plus  graves,  ou  le 
mouvement  des  sons  d'un  degré  plus  grave  vers  un  plus  aigu.  L'anaclésis  est  le  (mouve- 
ment) en  sens  inverse3;.  Il  faut  chanter  les  agogés  et  les  anaclésis  en  prolongeant 
les  sons  plutôt  qu'en  les  abrégeant;  car  une  émission  vocale  stationnaire  et  prolongée 
procure  à  l'oreille  une  appréciation  plus  précise. 

L'Anonyme  ne  définit  que  l'agogé,  le  premier  des  quatre  éléments  qui 
constituent  la  mélopée  ou  composition  musicale.  Les  trois  autres  sont  la 
ploké  (ttXoxtj,  entrelacement],  la  petteia  (Ttstrata),  répétition  d'un  même  son, 
et  la  toné  (tovy)),  ce  que  nous  appelons  la  tenue  d'un  son  donné. 

Aristide  Quintilien  (p.  19  Mb.)  a  défini  la  ploké  «une  mélodie  exécutée 
par  sons  disjoints >  ;  —  Cléonide  ou  le  Pseudo-Euclide  (p.  22):  Procédé  d'un 
chant  qui  s'avance  par  sons  alternés,  et  position  parallèle4)  des  intervalles. 
Meibom  (annotation  du  Pseudo-Euclide)  donne  pour  exemple,  en  montant: 
fa-la,  sol-si?,  la-ut  ||  en  descendant:  ut-la}  sij-itol,  la- fa  \\  en  montant:  sol-ut, 
la-ré,  si?-tni. 

Dans  Aristide  (p.  29),  la  petteia  est  «ce  par  quoi  nous  savons  quels  sons 
il  faut  rejeter,  quels  il  faut  admettre  et  combien  de  fois  chacun  d'eux, 
par  quel  son  il  faut  commencer  et  sur  quel  son  il  faut  finir.  La  petteia  de« 
vient  représentative  du  caractère  moral.»  Ailleurs  (p.  96),  il  s'exprime  ainsi: 
«Parmi  les  parties  de  la  mélopée,  la  petteia  est  la  plus  utile.  Elle  guide  le 
compositeur  dans  le  choix  des  sons  les  plus  essentiels»5). 

La  définition  de  Cléonide  (p.  22)  est  moins  compréhensive.  «La  petteia 
est  l'émission  réitérée  d'un  même  son». 

Quant  à  la  toné,  «c'est,  dit-il,  le  maintien  d'un  son  effectué  pendant  un 
certain  temps  sur  une  seule  émission  vocale». 

§  1  =  §  83 6).    0  jiuDjw;  aovsTrrjXSv  ex  ts  apasw;  xal  ftéosio;  xal  xpovoo 

1}  àvâXust;,  et  plus  bas  dvaXûoct;  mss.  et  Bellermann.  Correction  de  Vincent  (voir 
ses  Notices,  note  M,  p.  194),  adoptée  par  Fétis  {Hùt.  de  la  mus.,  I,  p.  162). 

2)  Vincent,  Notices,  etc.  p.  42. 

3)  Littéralement:  mouvement  rétrograde.  —  Bryenne  {Harmoniques,  désigne  en 
outre  rdfcufT;  îTEor-fev^;  comme  marche  circulaire,  composée  de  sons  alternativement 
montants  descendants  ou  ticc-rersa. 

4)  Chez  Bryenne,  Harmoniques,  I,  6,  p.  386,  c'est  la  dispositions  de  deux  systèmes 
séparés  par  un  ton. 

5)  «Pour  tout  dire,  la  petteia  enseignait  a  mettre  en  rruvre  chaque  échelle  modale 
selon  ces  propriétés  harmoniques  et  mélodiques».  Gevaert,  Hist,  de  la  musique  de 
l'antiquité,  I,  p.  381. 

6)  Vincent,  Xnficrs,  p.  48.  Ce  fragment  et  quelques  autres  sont  en  double  dans 
les  manuscrits  avec  do  légères  différences. 


Digitized  by  Google 


518 


Ch.  Em.  Ruelle,  La  Solmisation  chez  les  anciens  Grecs. 


toû  xaXoouivoo  rapà  noi  xtvov.  Atatpopal  Ô'  aoToo  atSe  *  jxaxpà  ôî/povoî  — T 
u.axpà  Tpi/povo;      ,  fiaxpà  TeTpaypovo;  L-J,  u-axpà  revTaypovo;  Uj. 

§  1  =  83.  Le  rythme  se  compose  de  l'arsis  et  de  la  thesis  >)  et  du  temps  appelé 
«wie  (pause).  Voici  ses  variétés:  longue  de  2  temps,  "~,  longue  de  3  temps  longue 
de  4  temps      longue  de  5  temps  ^  *). 

§  3  =  858).|  'H  jxèv  ouv  Ôeotç  oiju,ouveTai  faav  àzXto;  to  CTjfieîov  àV 
tixTOv  ^,  oîov  h  (tê)"  ô'  apai;  #Tav  èortYjiivov.  Orav  oov  TjToi  ht*  tpo^; 
tq  fiéXooç  X0*?^  OTifii^ç  ïj  ypdvoo  ^  xaXoouivoo  xevov  sapa  not  fpd^pTjTat. 
îj  jj.axp5ç  ôiypovoo  — ,  Tpiypovoo  -,  îj  texpa^p^vou  L- tj  itevTa/povoo  ^ 
Ta  piv  (ev)*j  q>o^j  xexojiéva,  èv  8è  fiéXet  jwîvûj  xaXstrai  oia^Xa<p^{xaTa. 

§  3  »  85.  La  thésis  est  indiquée  par  l'absence  de  point  sur  la  note,  Tarais  par 
la  présence  d'un  pointy.  Lors  donc  que,  dans  une  ode  ou  dans  une  mélodie  (instru- 
mentale, le  morceau)  est  écrit  sans  point  ou  sans  (l'indication)  d'un  temps  appelé  ride 
par  quelques-uns,  ou  de  la  longue  de  2  temps     ,  ou  de  3  temps       ou  de  4  temps 

ou  de  5  temps  ^ ,  tout  cela  est  nommé  chants  fondus  dans  l'ode,  et,  dans  cette 
mélodie  seule6)  diapsélaphème  (tapotement?). 

§  102 7).  Kevoç  ßpayt»;  ^*  xevôî  jiaxpoç  X,  xevo;  paxpo;  xptç  X,  xevo; 
u.axpàc  Terpaxt;  X. 

(Temps)  vide  bref  À  (temps)  vide  long").,  temps  vide  long  triplé  T,  temps  vide 
long  quadruplé  À  9). 

§  2  —  84.  Tà  ôè  too  jiiXoo;  ovdu-aTa  Te  xal  appela  xai  oy^u-CTa  outo> 
TeraxTat 10). 

IlpdXT^iç  .  F^C  F^l  F^< 
"ExXtj^iç  CXF     1wF     <v.  F 

nP<Jxpoooiç  FC  FU  F  i  n< 
"Exxpoooi;  CF     UF     1  F  <F 

(ripoxpooatxcJ;)     FCF  CUC 
'Exxpooaixo*;       <CFC  UCU) 
KdjiTroç  FX  F    CXC    UXU  1X1 

Kou,mou,(îç,  ôiaaToXri,  ixeXiou.o'; 

F^XF")CXC  U^XU  l^XV  <^X<  FXF^XF 

1)  "Apou,  temps  faible,  levé;  ôéot;,  temps  fort,  frappé.  Fétis  [Hist.  gen.  de  la 
musique,  III,  p.  191),  croit  et  dit  que  l'arsis  est  le  frappé  et  la  thésis  le  levé. 

2)  On  trouve  l'emploi  des  signes  de  durée  dans  le  texte  gnostico-raagique  du 
papyrus  XL  VI  du  British  Museum  et  dans  l'inscription  de  Tralles. 

3)  Vincent,  p.  ôO. 

4)  Ajouté  b*  qui  a  pu  être  omis  à  cause  du  voisinage  de  fitv. 

5)  Westphal  [Metrik  p.  617)  suivi  par  Gevaert  [Hist,  de  la  mus.  dans  V  antiquité, 
I,  p.  417]  intervertit  l'arsis  et  la  thésis.  Vincent  p.  270]  croit  devoir  maintenir  le 
texte i  seulement  la  raison  qu'il  donne  de  ce  maintien  n'est  pas  admissible.  Cp.  Ari- 
stide Quintilien,  p.  36  Mb. 

6)  Mélodie  sans  paroles. 

7)  Vincent,  p.  48.   Nous  admettons  les  corrections  de  Bellermann  et  de  Vincent 

8)  On  a  reconnu  dans  ce  X  l'initiale  de  Àeî^a,  manque. 

9)  On  voit  qu'ici  est  omis  le  temps  vide  long  quintuplé,  correspondant  au  temps 
quintuplé  du  §  3. 

10)  Vincent  omet  ce  §. 

11  Ajouté  ici  le  signe  \y.    Pour  le  reste,  on  adopte  les  leçons  de  Bellermann. 
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§  2  =  84.  Lea  noms  de  la  mélodie,  ses  signes  et  ses  figure*  sont  disposés  dans 
l'ordre  suivant: 


Prolepsis 


Eclepsis 


Procroxisis 


Eccrousis 


>  (groupes  binaires) 


iProrousmos1) 


(groupes  ternaires) 


Eccrousmos  jpi^j-î:        *-  ^  j 

=F=£=f  *  — t-t 


Compos 


Compismos)    . . 

(Diastole)  2fb 
(Melismos)  J  — £ 


5^ 


i 


[groupes 
binaires) 


§  4  =  86 J).  Ta  Se  upoeipr^va  toÛ  piXoo;  èv^crra  te  xai  otjjjlsîo  xai 
ojOQjxaTa  °5tu>  rèraxTai. 

flprfXr^k  iariv  ix  too  ßaporspoo  ^80*7700  ^  t^  ô£uTspov  xarà  piXoç 
ârcdaotç,  tjtoi  àvâôootç,  xivs;  xaAoûotv  ixpkv  ïaio&ev.  Toûto  Ôè  ^fvexai 
TTOtxtXcuc,  apJow;  Ts  xai  8ià  uiooo'  àuéou>ç  uiv,  oiov  FC,  ep.piaioç  8Î,  oiov 
8ià  tpiôiv  FU,  Sià  Teoaôptnv  FT,  oia  TrévTe  F  <. 

§  42).  Les  noms  susdits  de  la  mélodie,  ses  signes  et  ses  figures  sont  disposés  dans 
Tordre  suivant. 

La  prolepsis  est  la  surtension  mélodique  ou  l'élévation  du  son  grave  au  son  aigu 
et  est  appelée  par  quelques-uns  hyphen  intérieur.  Or  cela  se  produit  d'une  façon  variée  : 


immédiatement  et  médiatement;  immédiatement,  comme  par  exemple  5 
médiatement,  comme  par  tierce  ^~|,  par  quarte  ^ijT* — ^ 


par  quinte 


Texte  particulier  aux  §§  86 — 87.    Otov  èx  toù  èy-j-ùç  -sÖdyyou* 


7»0Î 


Tsa3)     Tar(      rr^tu      Tu>a  raTj 

K,r  r\,L  u,f  f^c  c^u   u^n  i^<<) 


TTjtO 


1)  Je  fais  une  transposition  et  une  addition  d'après  le  texte  de  Bryenne  dont  on 
lira  plus  loin  la  traduction.  Voir  mon  article:  Corrections  proposées  dans  l'Anonyme 
de  Bellermann.  (Revue  de  philologie,  1908,  p.  28  s.)  Les  mêmes  modifications  s'impo- 
sent au  §  3  »  90.  2)  Vincent,  p.  62.  3)  Mss.  et  Bellennann  tom.  Correction, 
de  Vincent  4)  Ajouté  ^  au*  deux  derniers  groupes. 
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Aux  Tptcûv  T<ur,.    Aià  T£3oapa)V  (tumu)1).  Aià  itevte*  tide 

F^C                         Fvl'  Fw< 
§§  86—87  .  .  .  Par  exemple  à  partir  du  son  voisin  : 

Tea          Tar,          ttjw          xwa         Tar,  ttjoj  -cue 


 — *- 


Par  tierce:   xcurj  Par  quarte:     (tu>o>)         Par  quinte: 


 :  


E7TÎ  Ta 

ßapsa  avssi;,  7jv  tivs;  ovou.àÇoo3iv  £gp£i/  tÇio&ev,  oiov  àfiÉotu;  jxÈv  C^F,  stx- 
{X£ou>;  Ss  5tà  Tptûiv  UF,  ôtà  T£33àpu>v  TF,  8ià  îtivTs  <F. 

§  5  =  87.  L'éclepsis,  à  l'inverse  de  ces  figures  fest)  le  relâchement  de  sons  plus 
aigus  vers  des  sons  graves  (relâchement)  que  quelques-uns  nomment  hyphen  extérieur, 

par  exemple  immédiatement  2f^EE~È~»  médiatement  par  tierce  ;Pf-pih~^^ 


par  quarte  1      j?îijt  par  quinte3,)  pï^t— ^-j 

Ici  devraient  prendre  place  deux  figures  décrites  par  Bryenne  (voir  ci- 
après),  le  prolemmatismos  et  Téclemmatismos ,  figures  particulières  au  chant 
vocal  et  correspondant  aux  figures  du  chant  instrumental  nommées  le  procrous- 
mos  et  feccrousmos4). 

§  6  =  88.  Flpcfopooot;5)  ê3Tiv  evo*;,  tootéotiv  èXarrovo;  ^povoti  ôûo  piÀrt, 
Tooriait  Ôtio  çO^yvot  àito  tô>v  ßapsutv  èîti  Ta  è£sa,  oiov  àuiau>;  jxsv  F[^]C" 
èjxuiomç  os  ôtà  xptûiv  FU,  8ià  TEaaapojv  FI. 

§  6  =  88.  La  procrousis  consiste  en  deux  émissions  mélodiques  d'un  temps  (cha- 
cune), c.-à«d.  d'un  temps  mineur,  c.-à-d.  en  deux  sons  procédant  du  grave  à  l'aigu, 

soit  par  exemple  immédiatement  Ç- — médiatement,  par  tierce  P^--r— ^3, 


par  quarte  ^ij^TlEEj,  par  quinte  ^ip* — 

§  7  —  89 6).  yExxpoooiç  os  Ta  uirsvavxi'a  toutoi;  à~ô  tôjv  o;sa>v  èrct  Ta 
ßapsa,  ofov  àjjioiu;  p.sv  CF,  £u.|xs3<jt>;  os  6tà  rpuüv  UF,  ôtà  rssoapuw  H  F, 
ôia  icevts  <F. 

§  7  =  89.  L'eccrousis  procède  inversement  de  l'aigu  au  grave,  soit  immédiatement 
*   ■  (~|  i ou  médiatement  par  tierce  §^pË=Eï£:  »  Par  quarte  — »  P5"" 

quinte  ^t^"1  |E^. 

1)  Addition  nouvelle,  d'après  Vincent,  p.  53.  2)  Vincent,  p.  52.  ^ 

3)  La  prolepsis  et  l'éclepsis  s'exécutent  «legato>.  (Westphal,  1.  c).  L'hyphen  manque. 

4)  Westphal  (1.  c.)  les  a  restituées  en  y  ajoutant  la  vocalisation. 

5)  Vincent,  p.  54.  —  zo-ir/pouat;  nm.  —  Leçon  do  Bryenne  et  correction  de  Beller- 
Vincent  (p.  54i  garde  r?ôa*ov>3t;  et  -oosxpo-^uo;.  6)  Vincent,  p.  54. 
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Texte  restitué  par  Vincent  (p.  55)  d'après  Bryenne  (p.  480)  : 

npoxpooajià;  l)  fiiv  êotiv  £t<xv  toû  auToû*  ^DoY^ou  8i;  Xajxpavojxévoo  {iéoo; 
wapaXap.ßavY)Tat  oSorepo;*),  oiov  FCF  CUC3). 

E  y  a  procrousmoa  lorsqu'un  même  son  étant  pris  deux  fois,  un  son  i 
plus  aigu  est  admis.  Exemples: 


(groupes  ternaires.) 


§  8  =  90 4).  'Exxpouopo;  ôs  souv  o'tav  too  aÙToù  «pd^foo  8î;  Xajxßavo- 
fiivoo  jisoo;  irapaXafipav^Tai  ßapurspo;5),  oiov 

CFC  UCU«). 

§  8  =  90.  Il  y  a  eccrousmos  lorsqu'un  même  son  étant  pris  deux  fois,  un  son 
intermédiaire  plus  grave  est  admis.  Exemples: 


(groupes  ternaires.) 


§  9a7).    Tôv  02  xojxïriajxèv  Xs^u-sv  ootoj;* 

FXC  CXC 

§  91a).    Tôv  ôs  }ieXt3(iov  Xifopsv  outoj;* 

F  VF  CYC») 
§  9  b.    Tôv  Ôs  usXiojxôv  Xsyojaev  o'3tu>;' 

Fv^XF  C^XC 
§  91b.    Tôv  os  x(î|x7tov  o'jTtoç' 

FSF  CSC 

§9  a.    Nous  chantons  le  compismos  ainsi  (staccato)  : 


§  91a.   Nous  chantons  le  mcïisme  ainsi:     \  (poupes  binaires.) 


§9b.   Nous  chantons  le  mélisme  ainsi  (demi-staccato)  «»)  : 


i  r^~|  (groupes  binaire.) 


1)  Ilposxpo'jajjtô;,  Vincent. 

2)  ßapCiTtpo;,  Vincent. 

3)  Les  notes  sont  restituées  par  Vincent. 

4)  Vincent,  p.  54. 

5)  Mss.,  Bellermann,  Vincent:  ô;jTepo;.  Correction  nouvelle,  faite  d'après  Bryen 

6)  Voir  plus  haut  les  corrections  et  additions  au  §  2  =  86. 

7)  Vincent,  p.  56. 

8)  Tco  et  T<rv  sont  restituées  par  Bellermann. 

9)  Ttovva  mss.   Correction  de  Bellermann. 
10)  Westphal,  1.  c. 
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§91b.   Et  le  compos  ainsi: 

'  (groupes  binaires. 


"  *  fi 


§  10 l).  Tov  ôe  xotvôv  èx  rïj;  ouvftéoeœç  atkûiv  oyrpanopfo ,  8v  xa- 
Xoûotv  Eviot  reçBTiauôv  [xtfu-u-ou  Te  xat  }isXiO[ioGi,  ^toi  jieXiajioû  xal  xdu- 
{loo]2),  Xe^ojisv  outox;- 

TU)V  TOVVCO 

FXFXvF 

§  92.  F  Y  F  •  S  •  F. 

§  10  (suite),  npoxpoôoeoa;  ôè  ^ivouivij;  èx  toû  Sià  waoaiv,  xo|imauiv 
§  92.    AprèB  ôià  itaoûjv:  xojimojio;  ^i'vetou. 

§  10.  Quant  à  la  figure  commune,  résultant  de  leur  réunion,  celle  du  commos  et 
du  mélisme  ou  du  mélisme  et  du  commos,  (figure)  que  quelques-uns  appellent  tiré- 
tisme,  nous  la  chantons  ainsi: 


»  »  « 

Staccato  9^==t 


§  10  (suite).  Lorsque  la  procrousis  est  produite  par  l'octave,  elle  forme  un  compis- 
mos  et  nous  la  chantons  d'une  façon  continue.  —  §  92  ...  par  l'octave  elle  devient 
un  compismos.   Vincent  traduit  ainsi  lea  §§  9  =  91  et  10  =  92  {sous  réserve). 

Le  mclùmus  se  dit  de  la  manière  suivante: 


Le  compismua  se  dit  comme  il  suit: 


Et  la  figure  que  quelques-uns  nomment  térêtisme  et  qui  résulte  de  l'alliance  de* 
deux  précédentes,  soit  du  compismus  et  du  mélismus,  soit  du  mélismus  et  du  com- 
pismus,  se  dit  ainsi: 


V    -  =  i  1£?     *J.m&  11 


1)  Vincent,  p.  66. 

2)  Glose  marginale  insérée  dans  le  texte  pour  expliquer  aùrûv?   Lire  xöjisoj? 

XO|AîttCfJlO'J? 
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Koimoptfc   J   [Z]  J-: 

(Staccato)  •      •    \    *  -M— 


bstaccato)  y    •  • 


M 

(Halbstaccato) 


Traduction  de  Gevaert: 


Compismos  ■  ^k—  »-#-J— J^-j—  #-*  f  » 
_____  . 


-r— t-t- 


3 


I 


Téréti-ae     É^gJJLJ  |  {J^rgpJ  Il    jjj  -  fTpp 


§  11  =  93.    H  ôiaoroÀ7)  èici  te  tû>v  <ï>ûtôv  xa't 
pctÄajißavsiai  àvairauooaa  xai  ^lopfÇouaa  ta  TrpoayovTa  otto  tû>v  .m<p£poui- 
vojv  éÇîjç*  eoxt  Ôi  oùtt4ç  o£>ju,a  s^juTov  T(>Be. 

§  11  =  93.  La  diastole,  dans  les  chants  comme  dans  la  notation  instrumentale, 
est  admise  pour  marquer  une  terminaison  et  pour  séparer  les  (sons)  précédents  des 
(sons)  consécutifs  continus.    Sa  figure  est  ce  signe  .  .  -1) 

Manuel  Bryenne,  nous  l'avons  dit,  a  traité  aussi  la  question  de  la  solmi- 
sation [Harmoniques,  III,  3,  p.  479  2j. 

Les  dénominations  du  chant,  tant  mélodique  («aouoixoD)  qu'instrumental  (ipfavixoy), 
pour  parler  sommairement,  sont  au  nombre  de  douze  :  prolepsis,  éclepsis,  prolemmatis- 
mos,  éclemmatismos,  mélisme,  procrousis,  eccrousis,  procrousmos,  eccrousmos,  compis- 
mos,  térétisme  et  diastole. 

La  prolepsis  est  la  surtension,  c'est-à-dire  l'élévation  (dvetôoot;)  d'un  son  plus  grave 
vers  un  son  plus  aigu,  dans  le  chant  musical  (vocal).  Certains  l'appellent  hyphen  in- 
térieur. Elle  se  produit  non  pas  simplement,  mais  d'une  façon  variée,  immédiatement 
ou  médiatement;  immédiatement,  lorsqu'  après  avoir  chanté  la  proslambanomène  3), 
d'une  espèce  quelconque  de  mélodie,  nous  ne  chanterons  pas,  à  sa  suite,  d'autre  note 
que  l'hypatede  son  tétracorde  le  plus  grave;  médiatement,  lorsqu'  après  avoir  chanté 

1)  Le  signe  manque,  mais  c'est  probablement  le  signe  affecté  à  la  diastole  de 
l'écriture,  Bavoir:  ,. 

2)  Comme  le  texte  de  Bryenne  ne  donne  lieu  à  aucune  modification,  on  bc  borne 
à  le  traduire. 

3)  Chez  Bryenne,  on  lit  toujours  TtpoaXctußavojjivt]. 
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la  proslambanomène,  nous  chanterons  non  pas  son  hypate,  mais,  passant  par-dessus 
celle-ci,  la  parhypate,  ou  même,  passant  aussi  par-dessus  cette  dernière,  sa  licbanos, 
ou  encore,  passant  par  dessus  celle-ci  et  celle-là,  sa  mèse.  Lorsque  nous  voulons 
faire  la  prolepsis  à  partir  do  la  proslambanomène,  nous  sommes  forcés  de  la  faire 
jusqu'à  l'intervalle  de  quinte,  et  lorsque  c'est  à  partir  de  l'hypate,  jusqu'à  celui  de 
quarte.  En  effet  toute  espèce  de  mélodie  doit  se  rattacher  à  sa  mèse,  attendu  que. 
on  l'a  montré,  cet  accord  lui  vient  de  cette  corde  et  non  d'ailleurs1). 

L'éclepsis  est  la  figure  inverse  de  la  précédente  c'est-à-dire  le  relâchement  d'un 
son  plus  aigu  vers  un  son  plus  grave  dans  le  chant  musical.  Elle  se  produit  non  pas 
simplement,  mais  d'une  façon  variée,  c'est-à-dire  immédiatement  et  média tement.  Elle 
se  produit  immédiatement  lorsqu'  après  avoir  chanté  l'hypate  du  tétracorde  le  plus 
grave  d'une  espèce  quelconque  de  mélodie,  nous  ne  chanterons  pas,  à  sa  suite  au 
grave,  d'autre  note  que  sa  proslambanomène;  médiatement,  lorsque,  passant  par-dessus 
son  hypate  et  après  avoir  chanté  sa  parhypate,  nous  chanterons  la  proslambanomène, 
ou  bien  passant  par-dessus  celle-ci  et  celle-là,  et  après  avoir  chanté  la  licbanos,  nous 
chanterons  la  proslambanomène,  ou  encore,  passant  par-dessus  celle-ci  et  celles-là,  et 
après  avoir  chanté  la  mèse,  nous  chanterons  la  proslambanomène.  Mais  lorsque  c'est 
à  partir  de  la  mèse  que  nous  voulons  faire  l'éclepsis  du  chant,  nous  sommes  forcés 
de  la  faire  jusqu'à  l'intervalle  de  quinte,  et,  quand  c'est  à  partir  de  la  lichanos,  jus- 
qu'à la  quarte.  Nous  en  avons  donné  la  raison  à  propos  de  la  prolepsis.  Cette  figure 
est  appelée  hyphen  extérieur. 

Le  prolemmatismos  a  lieu  lorsqu'un  même  son  étant  pris  deux  fois,  dans  le  chant 
musical,  un  son  intermédiaire  plus  aigu  est  admis  semblablement  dans  le  chant  musi- 
cal. Il  ne  se  produit  pas  simplement,  mais  d'une  façon  variée,  c'est-à-dire  immédiate- 
ment et  médiatement,  comme  c'est  le  cas  pour  la  prolepsis. 

L'éclemmatismos  est  la  figure  inverse  de  la  précédente,  c'est-à-dire  qu'un  même 
son  étant  pris  deux  fois,  dans  un  chant  musical,  un  son  intermédiaire  plus  grave  est 
admis  semblablement  dans  un  chant  musical.  Et  il  ne  se  produit  pas  simplement, 
mais  d'une  façon  variée,  c'est-à-dire  immédiatement  et  médiatement,  comme  c'est 
le  cas  pour  l'éclepsis. 

Il  y  a  mélisme  lorsque  nous  admettons  le  même  son  plusieurs  fois  dans  le  chant 
musical  sur  une  syllabe  articulée2]. 

La  procrousis  est  la  surtension  c'est-à-dire  l'élévation  d'un  son  plus  grave  vers 
un  son  plus  aigu  dans  le  chant  instrumental.  Certains  l'appellent  hyphen  intérieur. 
Elle  aussi  est  produite  immédiatement  et  médiatement,  comme  c'est  le  cas  pour  la 
prolepsis. 

L'eccrousis  est  la  figure  inverse,  c'est-à-dire  le  relâchement  d'un  son  plus  aigu 
vers  un  son  plus  grave  dans  le  chant  instrumental.  Certains  l'appellent  hyphen  ex- 
térieur. Elle  aussi  est  produite  non  simplement,  mais  d'une  façon  variée,  immédiate- 
ment et  médiatement,  comme  c'est  le  cas  pour  l'éclepsis. 

H  y  a  procrousmos  lorsqu'un  son  étant  pris  deux  fois  dans  le  chant  instrumental, 
un  son  intermédiaire  plus  aigu  est  admis  semblablement  dans  le  chant  instrumental. 
Cette  figure  se  produit  non  simplement,  mais  d'une  façon  variée,  c'est-à-dire  im- 
médiatement et  médiatement,  comme  c'est  le  cas  pour  le  prolemmatismos. 


Proslambanomène]  \  ion 

S.,      y.  «« 

Lichanos  )  *  ton 

Mèse  }  1  ton 

2)  L'inscription  de  Tralles  offre  plusieurs  exemples  de  cette  figure. 


1)  L'échelle  considérée  ici  est  ainsi 
disposée  du  grave  à  l'aigu  et  appartient  au 
genre  diatonique. 
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Il  y  a  eccrousmos  lorsqu'un  même  son  étant  pris  deux  fois  dans  le  chant  instru- 
mental, un  son  intermédiaire  plus  grave  est  admis  semblablement  dans  le  chant  in- 
strumental. Il  se  produit  lui  aussi  nou  simplement,  mais  d'une  façon  variée,  c'est-à- 
dire  immédiatement  et  médiatement,  comme  c'est  le  cas  pour  l'ecclemmatismos. 

Il  y  a  compismos  lorsque  nous  admettons  plusieurs  ibis  le  même  son  dans  le 
chant  instrumental. 

Toutefois  il  faut  savoir  que  la  figure  commune  produite  par  la  réunion  du  mélisme 
et  du  compismos,  quelques-uns  l'appellent  térétisme. 

La  diastole  est  admise  dans  les  chants  vocal  et  instrumental  et  a  pour  objet  de 
faire  une  pause  et  de  séparer  ce  qui  précède  de  ce  qui  suit. 

Les  gens  laborieux  ne  doivent  pas  ignorer  que,  parmi  les  douze  dénominations 
du  cbant,  la  prolepsis  et  l'éelepsis,  le  prolemmatismos  et  l'ecclemmatismos,  le  mélisme 
appartiennent  au  chant  musical  (vocal;,  la  procrousis  et  Teccrousis,  le  procrousmos  et 
l'ecerousmos,  à  l'instrumental;  mais  le  térétisme  est  commun  au  vocal  et  à  l'instru- 
mental. Et  en  effet  soit  qu'on  chante  avec  la  bouche,  soit  que  l'on  touche  des  cordes 
suivant  la  mélodie1)  avec  les  doigts  ou  avec  un  plectre,  on  dit  que  l'on  térétise,  ou 
plutôt,  en  ne  produisant  que  les  sons  d'une  échelle,  on  dit  que  l'on  térétise  réellement 
lorsque  non  seulement  ou  parcourt  la  partie  la  plus  aiguë  du  chant,  c'est-à-dire  le 
tétracorde  des  nètes  en  même  temps  avec  la  voix  et  avec  l'instrument,  mais  aussi 
la  partie  la  plus  grave,  car  c'est  ainsi  que  les  cigales,  on  le  sait,  térétisent  mani- 
festement. 

Cette  citation  donne  à  croire  que  l'Anonyme  de  Bellermann  dérive  ou 
de  Bryenne  ou  d'une  source  commune  aux  deux  rédactions. 

Bellermann  (p.  24)  et  R.  "Westphal  [Metrik  2,  I,  p.  478)  ont  résumé  en 
un  tableau  l'exposé  de  Bryenne  et  en  ont  tiré  bon  parti. 

Poursuivons  maintenant  la  reproduction  de  l'Anonyme. 

§  80  2).  Tôjv  toô  Xooi'ou  -po'rou  cjuu,çptovtûiv  al  xataYpaçcu.  Ayorpj  toù 
oi a  TEsadtpojv  xara  oûvOeatv.    Tableau  des  consonances  du  tropelydien. 

Agogé  (marche)  de  la  quarte  par  synthèse3;. 
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Il  C'est-à-dire  en  ne  produisant  que  les  sons  d'une  échelle  mélodique. 

2;  Vincent,  p.  44.  —  Nous  admettons  les  corrections  de  Bellermann ,  suivi  par 
tous  les  autres  musicologues.   Elles  ne  laissent  aucun  doute. 

3;  Dans  l'agogé  par  synthèse,  les  quatre  sons  de  la  quarte  sont  suivis  des  deux 
sons  qui  limitent  cet  intervalle. 
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5]  cun<  c<   <  n  u  c  <c 


61    U  1    <  V    UV    V  <   H  U  vu 


?]   i<vu   nu   u  v  <  n  un 


8]     <    C    U  Z     <ZZ    UV<  Z< 


3 


9'CUZV^C^VkZUC^C 


5 


5: 


10]    U   Z  W  /"    U        A   >A  Z  U  A'U 


I 


=3: 


11]    Z  >A  A'  T    Z  T   T  A'  ^  Z    Y  Z 


H  1  F 


12]    *  Z'  Y  <'   *  <'  <'  T       >A   <'  * 


3=t 


§  81 1).    'AvàXûotç  too  8ià  teaaapojv.  —  Analyse  de  la  quarte1). 
1]    >A  <'         K   Y  <    <'         <'   T  A  >A 


§ÜII 


1" 


3 


2]   Z  T  Z  w  K  Y  T  z   t  r  v<  z 


1)  Vincent,  p.  46. 

2)  Dans  l'agogé  par  analyse,  les  deux  sons  qui  limitent  la  quarte  sont  suivis 
quatre  sons  qui  composent  cet  intervalle. 
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4]CWCUZWV^C^ZUC 


3: 


3S 


2 


5]<Z<CUZZ<ZUC< 

6]Tun<cuunuc<n 
7;  u  v  u  n  <  v  v  u  v  <  i  u 


I 


8]C<cun<  <c  <nuc 

■v.  r  i  r  r  1  '  -4— r  1  — 1 


±3t 

s: 


F  h  F  c  u  n  n 


F    T    U  C  F 


10]LULFCUULUCFL 


4— J— F— P- 


njrcrLFCcrcFLr 


-_  r  4  m  __- 


12]     h  F 


F    h     F    L   r  h 


h    T   L  F 

§  100  *).    Tetpaar^o;.  —  Tétrasème. 

4]     Y  r 

^  9  .i  rr 


*  » 


1] 

r 

L 

F 

» 

*  ■ 

— #— 

— >- 

2] 

■V- 
\r 

—7 
L 

r 

F 

— 

3] 

-v- 
r 

— >— 

• 

F 
 i* 

r 
* 

U  - 
L 

-•- 

-5- 

=5^ 

F  L 


5] 


F  r 


6] 


F    L  r 


1)  On  a  rétabli  l'ordre  des  figures  rythmiques,  qui  n'est  pas  observé  dans  lea 
manuscrits. 
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§  103.    KtûAov  e£ao7)u.ov.  —  Côlon  hexasème. 

D)û  <  u2)C  <  n  ü  n  < 

-    -F-  £  £        »    .    »  *  f-        .  . 

X  u  r— j — y  r  I    P  U— 


TFCCUTUL   u  < 


§  97.   'ÄAXo;  éEao^jio;.  —  Autre  hexasème. 


r  r 


F3) 


:p=t 


2] 


t-*- 
F 


3] 


\-  F 


r  l 

PU 


4] 


I-  F 


r 


Ü1 


F  r 


6]  h 


2; 


r 

m 


§  101.  'Oxtaar^o;.  —  Octasème. 
1]     h  À5)  r   L   F  C   F  C 


3=E: 


7=» 


2] 


A   T   L   F  C  F  L') 

 _ —  —  — 0 —  — 


3] 


r  A  L  r  h  L  r 


Si 


4]     C  F 


F  F  F  T  F  L 


§  98.    'Evôexdor^oç.  —  Hendécasème. 


1]  hAFhFCACLhA 

3]  1-rLTLFACLFA 

p-f-jj-g-T-r^  f  i  r 

2]  cAflltAtflA 
^Ît-E  *  r  f  f>  o     f  >  1 

—  ^-p-^-g-^-^--1-— ^  *  1 

4]    CFCFLFACLh  A 

^=g=5=5=^E?  g-^JLj 

§  99.    AujSsxâaTjiio;.  —  Dodécasème. 

F')  r   A  il     F  C 


U   n  A  V 


2 


53 


4c 


1)  L  mss.   Correction  de  mon  ami  Elie  Poirée,  qui  a  bien  voulu  revoir  ce  travail. 

2)  U  mss.   Correction  de  Poirée. 

3)  r  et  F  mss.   Correction  de  Poirée.  4)  Ajouté  le  signe  de  la  longue. 

5}  A,  lique  du  temps  vide.  6]  L  mss.   Corrigé  pour  obtenir  l'octasème. 

7)  b  mss.   Correction  de  Poirée. 
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J.  .T.  Rousseau,  dans  son  Dictionnaire  de  musique,  art.  Solfier,  commet 
plusieurs  erreurs  en  citant  Aristide  Quintilien.  (H  ne  connaissait  pas  l'Ano- 
nyme de  Bellermann.)  »La  première  (des  quatre  syllabes  té,  ta,  te,  tô)  re- 
pondait à  Thypate  du  premier  tétracorde,  la  seconde  à  la  parhypate,  la  troi- 
sième à  la  lichanoB,  la  quatrième  à  la  nète,  et  ainsi  de  suite,  en  recommen- 
çant.» 

François  Perne,  dans  la  lievue  musicale  de  Fétis*),  n'a  fait  qu'effleurer 
l'étude  de  la  solmisation  d'après  Aristide  Quintilien,  et  que  copier  les  exer- 
cices de  l'Anonyme  sur  les  manuscrits  de  Paris.  Il  est  facile  de  voir  qu'il 
a  traduit  Aristide  en  s'en  rapportant  à  la  version  latine  de  Meibom,  qu'il 
n'a  pas  toujours  bien  comprise. 

A.  J.  H.  Vincent  a  étudié  à  fond  la  solmisation  antique.  L'interpréta- 
tion qu'il  donne  des  figures  décrites  dans  l'Anonyme  diffère  parfois  de  celle 
qu'a  proposée  Bellermann,  mais  il  a  soin  d'en  dénoncer  le  caractère  con- 
jectural. 

Westphal  est  moins  réservé  (voir  plus  haut,  p.  523  j,  mais  il  a  clairement 
résumé  en  quelques  pages  les  documenta  que  nous  venons  de  reproduire.  Il 
a  suppléé,  d'ailleurs,  pour  plus  de  clarté,  des  figures  mélodiques  surmontées 
des  syllabes  et  voyelles  correspondant  aux  notes  qu'il  prenait  pour  exemple. 
Il  représente  ainsi,  arbitrairement,  le  prolemmatismos: 

;w  »    «)     ;w    t     u)     reu  tu    u>     too    s  tu 

F>.C_F    (F^U^,F)  (F^I^F)  (F_<X,F) 

et  Tecclemmatismos  : 

ta   to    a      ti    tu    t     Tto   o>   tu     ts    tu  e 
C^F^C    (U   F  U)  (H    F   H)  (<    F  <) 

Il  fait  remarquer  avec  raison  que  l'à-fur/f]  àvaxauirroooa  d'Aristide  Quin- 
tilien [et  de  Bryenne]  n'eBt  autre  chose  que  l'àvâtaotc  (lire  àvaxÀTjai?)  de 
l'Anonyme. 

Dans  son  Histoire  de  la  musique  de  l'antiquité*),  Gevaert  a  traité  en  dé- 
tail des  durées  rythmiques  et  de  la  solmisation.  L  éminent  musicologue 
affecte  la  syllabe  TE  non  seulement  au  proslarabanomène,  comme  Aristide 
Quintilien,  se  séparant  ainsi  de  Westphal  (qu'il  suit  généralement  pour  le 
reste),  et  à  la  mèse,  comme  Aristide  et  l'Anonyme,  mais  encore  à  la  nète 
des  conjointes  et  à  la  nète  des  hyperboléennes,  sans  dire  sur  quoi  il  fonde 

1J  Z  mss.    (Premier  sol  de  la  clef  de  sol.)   La  correction  qui  est  de  M.  Poirée,  me 
paraît  certaine. 
2)  T.  V,  p.  97. 
3}  Tome  I,  pages  416  et  ss. 

s.  d.  IMG.  il.  36 
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une  telle  affectation.  Cette  réserve  faite,  j'estime  que  les  lecteurs  du  présent 
travail  ne  pourront  se  dispenser  de  se  reporter  à  son  lumineux  expoBé  *). 

En  1860,  Carl  von  Jan,  à  qui  l'on  doit  une  bonne  édition  critique  des 
musicographes  grecs  de  Meibom  (Aristoxène  et  Aristide  exceptés)  avait  pro- 
posé5) Tti  pour  le  proslambanomène  et  la  mèse,  TE  pour  les  lichanos  et  les 
paranètes.  Son  argumentation  est  peu  solide  et  Julius  Cœsar3}  semble  l'avoir 
péremptoirement  réfutée. 

Je  n'ai  pas  eu  la  prétention,  dans  l'étude  qui  précède,  de  résoudre  toutes 
les  questions  que  soulèvent  les  textes  d'Aristide  Quintilien,  de  l'Anonyme  et 
de  Bryenne  relatifs  à  la  solmisation  antique;  je  n'y  poursuis  d'autre  but  que 
de  faire  connaître  ces  textes  en  améliorant  autant  que  possible  celui  de 
l'Anonyme  et  en  le  présentant  sous  la  forme  la  plus  vraisemblable. 


Das  Harfenspiel  des  Nordens  in  der  alten  Zeit4). 

Von 

Finnur  Jönsson. 

Kopenhagen. 

In  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  herrschte  die  Auffassung,  daß 
das  Harfenspiel  in  den  ältesten  Zeiten  ganz  allgemein  in  Nordeuropa  gewesen 
sei;  namentlich  meinte  man,  daß  die  alten  Skaiden  die  Harfe  gewöhnlich  be- 
nutzt hätten.  Die  Harfe  galt  als  das  bezeichnende  Attribut  des  Skalden  — 
nicht  nur  bei  den  Dichtern  wie  z.  B.  Ohlenschläger,  Paul  Möller  und  vielen 
andern,  sondern  auch  bei  den  Gelehrten.  Daraufhin,  daß  Saxo  im  Beginne 
seines  dritten  Buches  von  einem  Manne  sagt,  daß  keiner  clielis  aui  lyrae 
scicntior  als  er  war,  glaubt  sein  Herausgeber,  der  gelehrte  Bischof  P.  E.  Müller 
(Notae  ubcriores  p.  108  ff.),  obwohl  er  das  gänzliche  Schweigen  der  Quellen 
oder  die  geringe  Bedeutsamkeit  ihrer  sämtlichen  Andeutungen  einräumt,  doch 
Folgendes  als  Resultat  annehmen  zu  können: 

»Cum  igitur  carmina  cuntarentur  et  variât  esseni  carminum  modulation's,  conclu- 
dimus,  pottos  boréales  more  ab  antiquissimis  lemporibus  recepto  carmina  ad  sonum 
citharac  fudisse,  licet  hoc  a  saeculo  inde  decimo  a  poetis  Islandorum  saepiuê  neglectum 
fuisse  fateamur.* 

Wenn  dieser  nüchterne  Forscher  zu  einem  solchen  Schluß  kommen  konnte, 


1;  Voir  aussi  Fétis  {Histoire  générale  de  la  musique,  t.  III.  p.  141  et  ssJ  qui  est 
généralement  exact  dans  cette  partie  de  son  savant  ouvrage. 

2)  Neue  Jahrbücher  für  Altertumswissenschaft  und  Pädagogik,  t.  81,  p.  549  et  ss. 

3]  Scuc  Jahrb.  etc.,  t.  81,  p.  871  et  ss.  Il  suffit  de  rappeler  qu'aux  texte«  cités 
plus  haut  d'Aristide  Quintilien  s'ajoutent  deux  autres  passages  du  même  auteur  (p.  147 
et  149;  où  le  proslambanomène  est  représenté  par  la  lettre  E.  Aristide  rapproche  cette 
même  note  de  la  lettre  E  qui  sert  à  désigner  le  nombre  cinq. 

4)  Nach  einen»  Vortrage,  gehalten  vor  der  Ortsgruppe  Kopenhagen. 
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war  es  nicht  merkwürdig,  daß  Andere  die  Sache  als  eine  wissenschaftlich 
begründete  Tatsache  auffaßten. 

Der  berühmte  norwegische  Historiker  P.  A.  Munch  äußert  (Norske  folks 
historié  I,  1,  187),  daß  »wenn  man  Schilderungen  dessen,  was  bei  den 
Angelsachsen  stattfand,  auf  unsere  Verhältnisse  übertragen  darf .  .  .  jeder 
Gast  ein  Lied  zur  Harfe,  die  beim  Gelage  rings  umher  ging,  singen  mußte«, 
indem  er  auf  die  bekannten  Stellen  bei  Beda  (die  Erzählung  von  Kädmon) 
und  Beowulf  hinweist.  Munch  kennt  also  kein  einziges  nordisches  Zeugnis 
und  spricht  sich  mit  passender  Vorsicht  aus.  Der  dänische  Literarhistoriker 
N.  M.  Petersen  sagt  (Oldttordisk  litt.  Hist.  p.  161),  daß  »der  Gesang  bis- 
weilen von  Musik  begleitet  worden  ist;  gewöhnlich  wurde  das  Lied  aber  ohne 
Zweifel  nur  aufgesagt  (rezitiert).«  Der  norwegische  Gelehrte  E.  Keyser 
spricht  sich  etwas  unklar  aus  [Nordmomdencs  videnskab)  p.  116:  »Gesang- 
Vortrag  wird  früh  erwähnt  [wo?|,  es  gibt  sogar  Andeutungen  darüber,  daß 
der  Gesang  bisweilen  vom  Harfenspiel  begleitet  wurde«,  dies  soll  aber  »in 
den  späteren  Jahrhunderten  des  Mittelalters  allgemeiner  als  in  früheren  Zeiten« 
gewesen  sein.  Endlich  äußert  K.  Weinhold  Altnord.  Leben  p.  344)  be- 
stimmt, daß  bei  den  Skalden  keine  musikalische  Begleitung  existiert  hat. 
»Doch  ist  dem  keineswegs  immer  so  gewesen.  Als  die  alte  einfache  Volks- 
poesie noch  berschte,  begleitete  auch  Harfenspiel  das  Wort,  das  mehr  gesungen 
als  gesprochen  ward«,  und  er  meint,  daß  es  Weisen  gegeben  hat,  »welche 
sich  sogar  abgesondert  von  den  Worten  verbreiteten  und  erhielten;  die 
Gunnars-  und  die  Gudrunmelodien  waren  berühmt*.  Hier  schimmert  eine 
romantische,  sicher  unhistorische  Auffassung  durch. 

In  späterer  Zeit  ist  die  Rede  vom  begleitenden  Harfenspiel  etwas  seltener 
geworden;  geradezu  abgelehnt  wird  es  von  A.  Olrik  und  bei  H.  Pan  um 
(Sammelbände  d.  IMG.  VII,  p.  21).  Daß  die  Vorstellung  gleichwohl  nicht 
abgestorben  sei,  dafür  könnten  mehrere  Zeugnisse  (z.  B.  aus  den  nordischen 
Konversationslexicis)  erbracht  werden;  wie  weit  sie  aufrecht  gehalten  werden 
kann,  werden  die  folgenden  Zeilen  hoffentlich  zeigen. 

Zuerst  sollen  die  literarischen  Quellen  geprüft  werden. 

In  den  Edda-Liedern,  die  zu  den  ältesten  nordischen  Geisteserzeug- 
nissen gehören,  wird  die  Harfe  folgendermaßen  erwähnt.  In  der  Völuspd 
(Str.  42)  heißt  es  vom  Hirt  einer  Riesin,  Eggther,  der  vielleicht  ein  Grenz- 
wächter ist,  daß  er  >dort  [in  Jötunheimt  auf  dem  Hügel  saß,  es  schlug  die 
Harfe  der  heitre  E.«  Hier  wird  aber  mit  keiner  Silbe  angedeutet,  daß  E. 
ein  Skalde  gewesen  sei,  was  auch  an  und  für  sich  von  vornherein  unwahr- 
scheinlich ist.  Auch  singt  er  nicht,  sondern  vertreibt  sich  die  Zeit  mit 
Harfenspiel.  Die  Stelle  lehrt,  daß  die  Harfe  im  10.  .Jahrhundert  im  Norden 
bes.  Norwegen-Island)  bekannt  gewesen  ist.  Dies  ist  die  einzige  Stelle  in 
den  Götterliederu,  wo  die  Harfe  erwähnt  wird. 

Sonst  wird  sie  nur  in  den  Heldenliedern  in  Verbindung  mit  dem  Grunnarr 
Git'tkason  im  Schlangengarten  erwähnt.  In  der  Ajbikcita  10.  Jahrh.,  Str.  31) 
heißt  es  in  einer  Strophe,  die  jedoch  wohl  auf  einer  Interpolation  beruht, 
daß  G.  *  leidenschaftlich  erregt,  die  Harfe  mit  seiner  Hand  schlug:  die  Saiten 
klangen.«  Im  nddntnargnHr  (11.  Jahrh,  Str.  29  30):  »Der  kluge  König 
, biegte*  die  Harfe  .  .  .  ich  hörte  von  Hlt'sey  aus,  wie  die  Saiten  mir  seinen 
Seelenschmerz  verkündeten.  <  Diese  Stelle  ist  insofern  merkwürdig,  als  sie 
ausdrücklich  besagt,  daß  nicht  Gunnarr  selbst  sang:  es  sind  die  Töne  der 
Harfe  und  nur  diese,  die  der  Geliebten  seine  Qual  meldon.  Als  ein  Dichter 

35* 
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tritt  Gannarr  niemals  auf.  Im  prosaischen  Drap  Niflunga  heißt  es  von 
Gunnarr,  daß  er  im  Schlangengarten  »die  Harfe  schlug  und  die  Schlangen 
einschläferte«,  dies  in  Übereinstimmung  mit  der  Stwrra-Edda  (I,  364; 
Ausg.  1848),  wo  hinzugefügt  wird,  daß  er  die  Harfe  mit  den  Zehen  schlug, 
und  wieder  mit  Atlamäl,  66:  »G.  nahm  die  Harfe,  berührte  sie  mit  den 
Zehen;  er  verstand  sie  so  zu  schlagen,  daß  die  Weiber  weinten,  die  Männer, 
die  (die  Töne)  am  deutlichsten  hörten,  bewegt  wurden  ;  er  kündigte  (gab)  der 
Mächtigen  (d.  i.  seiner  Schwester  Gudrun)  Bathe;  die  Sparren  des  Daches 
barsten.«  Wieder  ist  hier  begleitender  Gesang  ausgeschlossen;  es  sind  nur 
die  Töne  der  Harfe,  die  so  großartig  wirken  und  das  Weinen  der  Weiber 
und  Männer  verursachen  und  die  der  Gudrun  melden,  wie  sie  ihre  Rache 
nehmen  soll;  es  ist  die  durchdringende  Macht  der  Töne,  die  bewirkt,  daß 
das  Dach1)  berstet,  —  eine  poetische  Übertreibung.  In  der  Yöl&tttigasaga, 
k.  37,  die  ja  auf  diesen  alten  Liedern  beruht,  heißt  es:  »Gudrun  sandte  ihm 
(Gunnarr)  eine  Harfe,  er  aber  zeigte  seine  Kunst  und  schlug  sie  mit  großer 
Kunstfertigkeit,  indem  er  die  Saiten  mit  den  Zehen  schlug  und  so  gut  und 
unübertrefflich  Bpielte,  daß  nur  wenige  (d.  h.  niemand)  meinten,  daß  sie  eine 
Harfe  mit  den  Händen  so  gut  schlagen  gehört  hätten«  —  alle  Schlangen 
wurden  eingeschläfert  usw. 

An  allen  diesen  Stellen  ist  nur  vom  Harfentönen  ohne  Begleitung  von 
Gesang  und  ohne  jede  Beziehung  zu  den  Skalden  die  Rede. 

Wie  bekannt,  wird  Gunnarr  auf  dem  alten  Portale  der  norwegischen 
Hyllestadkirche,  der  Austadkirche  und  an  mehreren  anderen  Stellen2)  mit  den 
Zehen  auf  der  Harfe  spielend  dargestellt;  selbst  singt  Gunnarr  nicht. 

Die  deutschen  Lieder,  die  von  Gunnarr  und  den  Nibelungen  handeln, 
wissen  nichts  von  diesem  Harfenspiel  Gunnarrs.  Daraus  darf  geschlossen 
werden,  daß  es  eine  nordische  Zudichtung  ist,  und  daß  das  Harfenspiel,  was 
auch  die  Vöhtspd  zeigt,  im  Norden  jedenfalls  früh  im  10.  Jahrh.  bekannt 
gewesen  ist. 

Wenden  wir  uns  danach  zu  den  Skalden  selbst,  so  wird  das  Ergebnis 
womöglich  noch  negativer.  Kein  einziger  von  diesen  nennt  die  Harfe  oder 
das  Harfenspiel  vor  1100,  keine  einzige  Stelle  in  der  historischen  Literatur 
nennt  die  Harfe  in  Verbindung  mit  einem  Skalden.  Wie  reichliche  Gelegen- 
heit dazu  war  nicht  da?  Unzählige  Male  werden  die  Skalden  genannt,  ihr 
Verhältnis  zu  den  Fürsten  besprochen,  die  reichlichen  Geschenke,  die  sie  von 
diesen  empfangen,  aufgezählt:  Goldringe,  Waffen,  kostbare  Kleider,  Schiffe  usw., 
niemals  aber  eine  Harfe  oder  überhaupt  ein  Musikinstrument.  Ja,  wir  haben 
sogar  eine  vortreffliche  Beschreibung  der  Skalden  von  dem  Skalden  Harald 
Schönhaars  selbst  (ums  Jahr  900 \  dem  Thorbjinrn  hornklofi,  wo  es  so  an- 
schaulich heißt:  »An  ihrer  Rüstung  und  ihren  Goldringen  sieht  man,  daß 
sie  (die  Skalden)  den  König  kennen;  sie  besitzen  rote  Fellmäntel  mit  schönen 
Streifen,  silberdrahtumwundene  Schwerter,  ringgewobene  Brünnen,  vergoldete 
Gehänge  und  ziselierte  Helme,  armgeborene  Ringe,  die  Harald  ihnen  gegeben 
hat.«  Diese  Beschreibung  ist  so  detailliert,  daß  man  sich  mit  Recht  wundert, 
daß  die  Harfe  auch  nicht  genannt  wird,  wenn  sie  überhaupt  zur  Ausstattung 
des  Skalden  gehörte. 


1)  Das  Wort  rapiar,  plur.,  kann  nichts  anderes  bedeuten. 

2)  S.  die  Abhandlung  H.  Panum's.  Hier  wird  man  auch  die  verschiedenen 
Formen  der  Harfe  sehen  können. 
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Nur  ein  einziger  Skalde,  im  12.  Jahrb.,  der  Jarl  über  die  Orkneys, 
Rögnvaldr  Kali  (gest.  1168)  erwähnt  das  Harfenspiel;  in  einer  improvi- 
sierten Strophe  schildert  er  seine  Fertigkeiten  folgendermaßen:  »Brettspiel 
auszuüben  ist  mir  eine  leichte  Sache  —  neun  Fertigkeiten  verstehe  ich  — , 
die  Runen  vergesse  ich  kaum,  oft  bin  ich  mit  Buch-  und  Schmiede- 
arbeiten beschäftigt,  ich  verstehe  auf  Ski  zu  laufen,  ich  kann  mit  einigem 
Geschick  schießen  und  rudern,  beide  Dinge  verstehe  ich:  Harfenspiel 
und  Dichtung«  [Jiarpslätt  ok  bragthdUu\  Icelandic  sagas  I,  95).  Anscheinend 
könnte  man  vielleicht  meinen,  berechtigt  zu  sein,  auf  die  letzte  Zusammen- 
stellung Gewicht  zu  legen.  Aber  auch  nur  anscheinend.  Denn  erstens  sugt 
ja  der  Dichter,  daß  er  neun  Fertigkeiten  nennen  will,  also  ist  das  Harfen- 
spiel als  eine  selbständige  Kunst  neben  den  anderen  zu  betrachten,  was 
natürlich  jedoch  eine  Verbindung  mit  der  letztgenannten  nicht  verhindern 
würde.  Aber  an  eine  solche  ist  man  hier  in  der  letzten  Zeile  nicht  mehr 
berechtigt  zu  glauben,  als  z.  B.  an  die  mechanische  Zusammenstellung  »des 
Buches«  und  »der  Schmiedearbeit«  in  Zeile  4,  oder  »des  Schießens«  und  »des 
Kuderns«  in  Zeile  6.  Auch  der  Binnenreim  kann  hier  eine  Rolle  gespielt 
haben.  Wenn  also  nicht  andere  Zeugnisse  für  die  Benutzung  der  Harfe 
durch  die  Skalden  aufzutreiben  sind,  darf  man  keineswegs  diese  Stelle  als 
einen  Beweis  gelten  lassen.  Nur  beweist  sie,  daß  die  Harfe  im  12.  Jahrh. 
auf  den  Orkneys  bekannt  gewesen  ist;  steht  das  vielleicht  in  Verbindung  mit 
der  keltischen  Nachbarschaft? 

Mustern  wir  alsdann  die  prosaische  Literatur. 

Hier  begegnen  uns  zuerst  die  historischen  Sagas.  Wenn  man  sich  er- 
innert, wie  diese  Literatur  an  Andeutungen  und  Aufklärungen  über  alle  tag- 
täglichen Ereignisse,  soziale  und  kulturelle  Zustände  u.  dgl.  mehr  überaus 
reich  ist,  so  bekommt  ihre  Erwähnung  oder  richtiger  Nicht-Erwähnung  der 
Harfe  eine  doppelte  Bedeutung.  Kurz  gesagt,  in  keiner  einzigen  historischen 
Saga  wird  eine  Person  in  Verbindung  mit  dem  Harfenspiel  vor  ca.  1200  — 
eine  Ausnahme  wird  sofort  unten  erörtert  —  gebracht;  keine  einzige  Person 
hat  einen  Beinamen  von  dieser  Kunst  bekommen1). 

Jedoch  finden  wir  das  Harfenspiel,  nur  in  anderer  Hinsicht  sehr  lehr- 
reich, erwähnt. 

Der  schwedische,  gewiß  sagengeBchichtliche  König  Hugleikr  hatte  zufolge 
der  Ynglingasaga  in  Snorri's  Heimskringla  (K.  22;  Hkr.  I,  40)  in  seiner 
Hird  >aüe  Arten  von  Spielleuten,  Harfenspielern,  Geigenspielern  und  Fiedlern«, 
und  —  was  sofort  hinzugefügt  wird  —  auch  hexen-  und  zauberkundige 
Leute.  In  diesen  Umgebungen  nehmen  die  Harfenspieler  sich  etwas  eigen- 
tümlich aus;  sicher  werden  sie  und  die  folgenden  zwei  Kategorien  zu  den 
Spielleuten  gerechnet  Apposition  dazu).  Welches  Ansehen  solche  Spielleute 
—  die  vielleicht  nicht  von  nordischer,  sondern  fremder  Herkunft  waren  — 
um  das  Jahr  900  genossen,  darüber  bekommen  wir  genaue  Auskunft  durch 
das  genannte  Lied  des  Skalden  Thorbjörn;  darin  werden  auch  »Spielleute 

1)  Dagegen  kennt  man  eine  Pereon  im  10.  Jahrb.  mit  dem  Beinamen  gigjn, 
»Geige«,  den  aus  der  Xjdia  bekannten  Häuptling,  Mords,  aber  dies  zeigt  gerade, 
wie  selten  dies  Instrument  damals  gewesen  sein  muß.  Mords  »Geigenspiel«  ist  ge- 
wiß etwas  alleinstehend  jedenfalls  in  seiner  Gegend  gewesen.  In  dieser  Verbindung 
soll  es  bemerkt  werden,  daß  mit  »Harfe«  in  dem  Spruch:  erat  Munt»  vaut  — 
levad  refr  -  dr6  hör  pu  at  ist  gewiß  das  Instrument  gemeint  ist  und  zwar  in  der 
allgemein  l>eknnnten  Form. 
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und  Gaukler«  genannt,  aber  als  »Leute,  die  nur  einen  Fußstoß  verdienen«  r 
d.  h.  als  verächtliche  Personen.  Es  ist  nicht  wahrscheinlich,  daß  Snorri,  der 
ja  selbst  ein  ausgezeichneter  Skalde  war,  die  Harfenspieler  zu  einer  ver- 
achteten Kategorie  gerechnet  hätte,  wenn  die  Skalden  selbst  Harfenspieler 
waren.  Es  nützt  nichts,  einzuwenden,  daß  es  sich  hier  um  sagengeschichtliche 
Erzählungen  drehe,  denn  ungefähr  dasselbe  erzählt  derselbe  Snorri  von  der 
Hird  deB  geschichtlichen  Königs  Oläfr  in  Schweden  (um  1022  gest.).  Solche 
—  fremde  —  Spielleute  treffen  wir  auch  später  z.  B.  in  den  Zeiten  Magnus 
Erlingasone  (gest.  1184).  Die  Harfenspieler  werden  also  ohne  jede  Beziehung 
zur  Skaldenkunst  genannt  und  —  wie  man  vermuten  darf  —  nicht  allzu 
ehrerbietig. 

Noch  eine  Stelle  aus  der  historischen  Literatur  muß  erörtert  werden. 
In  der  Saga  vom  heiligen  Bischof  Jon  Ügniundsson  (gest.  1121),  vom  Mönche 
Gunnlaugr  (gest.  1218),  ums  Jahr  1200  geschrieben,  wird  vom  Jon  [Biskupa- 
sögur  I,  155  sss  220—21)  erzählt,  daß  er  —  als  ein  junger  Mann  —  ein- 
mal bei  dem  dänischen  Könige  Sven  Estridsen  (gest.  1076 j  sich  aufgehalten 
habe.  Während  dieses  Aufenthaltes  träumte  er,  daß  er  König  David  eine 
herrliche  Melodie  auf  seiner  Harfe  spielen  hörte,  und  er  sagte  dem  König, 
daß,  wenn  er  eine  Harfe  bekomme,  würde  er  die  Melodie  auf  dieser  spielen 
können.  Der  König  befahl,  ihm  eine  Harfe  zu  geben,  »und  er  schlug  sie 
mit  einer  bo  großen  Kunst,  daß  der  König  selbst  und  alle  Anwesenden  davon 
sprachen,  wie  vortrefflich  er  gespielt  hätte.  «  Wenn  man  aus  dieser  unleugbar 
etwas  legendarischen  Erzählung  etwas  schließen  darf,  kann  es  nur  das  sein, 
daß  der  junge  Jon  die  Harfe  kannte,  daß  also  dies  Instrument  um  die  Mitte 
des  11.  Jahrh.  auf  Island  bekannt  war;  ein  Skalde  war  er  garnicht.  Das 
Ganze  ist  aber  sehr  verdächtig,  denn  in  der  letzteren  Rezension  der  Saga  (1.  c.) 
heißt  es  sogar  ausdrücklich,  daß  »der  heilige  J.  sich  dieser  Kunst  nicht  früher 
befleißigt  hatte.« 

Das  ist  alles,  waa  in  der  historischen  »So^a-Literatur  sich  findet.  Daraus 
kann  nur  geschlossen  werden,  daß  die  Harfe  ein  im  Norden  ziemlich  seltenes 
Instrument  überhaupt  gewesen  ist  (in  Island  vielleicht  sogar  ganz  unbekannt1, 
daß  die  Skalden  sie  nicht  benutzt  haben;  jedenfalls  gibt  es  keine  einzige 
Andeutung  dafür  —  denn  die  Strophe  des  Rögnvalds  kann  das  Entgegen- 
gesetzte nicht  beweisen. 

Von  einer  ganz  anderen  Seite  erhalten  wir  eine  merkwürdige  Nachricht 
von  nordischen  Verhältnissen.  Der  arabische  Verfasser  Ibn  Fadhlan  Beg. 
des  10.  Jahrh.)  erzählt  (s.  z.  B.  V.  Thomson:  liyska  rikcts  grundlägyning 
p.  42),  daß  unter  den  Besitztümern  eines  gestorbenen  »russischen«,  d.  h. 
schwedischen  Häuptlings  (in  Kußland/  auch  eine  Harfe  gewesen  sei.  Das 
ißt  also  ein  Seitenstück  zum  obengenannten  Jarl  Kögnvaldr,  beweist  aber 
nur,  daß  auch  in  Schweden,  wie  in  Norwegen  die  Harfe  bekannt  gewesen  ist. 
Also  im  ganzen  Norden  ist  das  Instrument  im  10.  Jahrh.  gebraucht  worden, 
aber  vermutlich  ziemlich  selten  und  von  Wenigen. 

Dies  wird  nun  durch  die  sagenhaften  Sagas,  die  unhistorischen  so- 
genannten Fornaldarsögur  bekräftigt.  Diese  sind  im  13.  bis  14.  Jahrh.  ent- 
standen: mehrere  von  ihnen  sind  gewiß  ganz  und  gar  erdichtet,  in  vielen 
darf  man  alte,  aber  erblaßte  Traditionen  konstatieren. 

Bekannt  ist  der  Bericht  der  Didrikssaga  (Dietrich  v.  Bern),  die  doch 
nur  uneigentlich  zu  den  Fomaldarsagas  gehört,  vom  Spielmann  Isung, 
welcher  zusammen  mit  Wildifer  den  gefangenen  Vidga  retten  will  (Didrikss. 
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149 ff.).  Die  Quelle  der  betreffenden  Episode  ist  in  deutschen  Sagen  oder 
Liedern  noch  nicht  wiedergefunden.  Ursprünglich  muß  sie  doch  deutsch  Bein, 
aber  sie  kann  sehr  gut  durch  nordischen  Geist  und  nordische  Kultur  um- 
geprägt worden  sein.  Auf  die  Frage  vom  König  Osantrix  —  der  den  Widga 
gefangen  hat  — ,  welche  Kunst  der  Spielmann  ihnen  zeigen  könne,  erwidert 
dieser:  »Ich  verstehe  Lieder  zu  rezitieren  (kveda,  wird  von  dem  feierlichen, 
gesangähnlichen  Rezitieren  gebraucht),  ich  verstehe  die  Harfe  zu  schlagen, 
Geige  und  Fiedel  zu  ziehen«  usw.  Der  König  gibt  ihm  dann  eine  Harfe,  welche 
er  meisterhaft  schlägt,  sein  Bär  (d.  h.  Wildifer  in  Bärenhaut'  tanzt  zu  denTönen. 
Auch  hier  ist  von  einem  Harfenspiel  ohne  Gesang  ausschließlich  die  Bede. 

In  der  Völsungasaga  (Ragnarssaga,  K.  43),  um  die  Mitte  des  13.  Jahrh. 
verfaßt,  wird  von  Heimir,  dem  Pflegevater  der  Aslaug  (der  Tochter  Sigurds 
und  Brynhilds],  erzählt,  daß  er  eine  Harfe  von  solcher  Größe  habe  verfertigen 
lassen,  daß  er  das  junge  Mädchen  nebst  vielen  Kostbarkeiten  von  Gold  und 
Silber  darin  verbergen  konnte.  Sobald  das  Kind  weinte,  schlug  er  die  Harfe, 
um  es  zu  beruhigen,  wohl  auch,  um  sein  Weinen  zu  übertönen.  Diese  ganze 
Erzählung  ist  ja  bekanntlich  eine  nordische  Erfindung.  Die  Harfenform,  die 
hier  vorausgesetzt  wird,  ist  die  gewöhnliche,  nicht  die  lyrenförmige,  die 
Gunnarr  auf  dem  Hyllestadportal  schlägt1). 

In  Nornageslstiutttr  (K.  1),  der  ums  Jahr  1300  verfaßt  ist,  ist  der  nordische 
Meleager,  der  alte  Norn  ages tr,  die  Hauptperson.  300  Jahre  alt,  besucht  er 
König  Olafr  Tryggvason  (995 — 1000),  der  ihn  fragt,  welche  Künste  er  aus- 
üben könne.  Er  erwidert,  daß  er  »die  Harfe  zu  schlagen  oder  vergnüglich 
zu  erzählen  verstände«;  hier  steht  kein  Wort  vom  Gesang,  und  ein  Dichter 
ist  N.  nicht.  Später  (K.  2)  nimmt  N.  seine  Harfe,  die  er  »gut  und  lang« 
schlägt,  so  daß  alle  sich  darüber  freuten;  jedoch  schlägt  er  »die  Gunnarr- 
Melodien«  (Ountiarsslagir)  am  schönsten:  zuletzt  aber  schlug  er  »die  alten 
Gudritnürbrögd,  die  man  nicht  früher  gehört  hatte«.  Kein  Zweifel  kann 
darüber  herrschen,  daß  mit  den  zwei  angeführten  Namen  Melodien  und 
nicht  Lieder  gemeint  sind.  Die  Gunnarsslugir  sind  Gunnars  eigene,  kräftige 
Harfentöne,  wie  wir  sie  aus  dem  Oddrûnargrâtr  z.  B.  kennen  (s.  oben).  Bragd, 
plur.  brögd,  ist  ein  vieldeutiges  Wort;  die  Grundbedeutung  ist  »Bewegung«; 
es  kann  auch  »Handlung,  listiges  Verfahren,  kluge  Pläne«  bedeuten.  Von 
den  Griffen  in  die  Saiten  der  Harfe  wird  es  niemals  gebraucht,  sie  werden 
stets  »geschlagen«  (oder  man  »spielt«  darauf .  Hier  scheint  brögd  nur  Gudruns 
listige  Pläne,  nämlich  um  ihre  Brüder  zu  rächen,  bedeuten  zu  können;  das 
ganze  Wort  bedeutet  sicher:  »die  Melodien  (Töne \  worin  Gudruns  Pläne 
hervortönen.«  Die  Saga  scheint  mir  anzudeuten,  daß  diese  Melodien  von 
N.  selbst  erfunden  waren  (sie  waren  »nicht  früher  gehört«).  Selbst  singt  N. 
gar  nicht  dazu. 

In  der  Bosasaga  (K.  11  ff.  ;  diese  Saga  ist  ziemlich  jung,  aus  dem 
14.  Jahrh.,  und  ganz  unhistorisch  :  darum  können  doch  einige  alte  Sagen- 
elemente ihren  Weg  hierher  gefunden  haben)  wird  von  einem  Sigurd  beim 
König  Godmund  auf  Glxsisvellir  erzählt,  daß  er  »ein  großer  Meister  auf 
Instrumenten,  namentlich  der  Harfe,  war«.  Ein  Hochzeitsfest  Boll  gefeiert 
werden;  die  Braut  wegzuführen  ist  die  Aufgabe  der  zwei  Hauptpersonen  der 
Saga,  wovon  Bûsi  die  eine  ist.    Dieser  tötet  den  Sigurd,  zieht  seine  Kleider 

1)  So  nach  einer  gütigen  Mitteilung  des  Herrn  Prof.  Dr.  A.  Hammerich, 
der  mir  viele  Aufschlüsse  über  die  alten  Instrumente  und  hierher  gehörende  Fragen 
gegeben  hat,  wofür  ich  ihm  hier  an  dieser  Stelle  meinen  besten  Dank  sage.  ^ 
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an  und  soll  ihn  selbst  als  Musiker  agieren.  Dann  heißt  es:  »Sobald  die 
Gediichtnisbecher  (minni)  hereingetragen  wurden,  schlug  Sigurd  (Bosi)  die 
Harfe  so  gut,  daß  man  meinte,  er  hätte  seinesgleichen  nicht.«  Als  »der 
Becher  des  Thor«  hereinkam,  änderte  er  seine  Melodien  (slagir  vgl.  Gunnars- 
slagir  oben),  und  es  entstand  Unruhe:  lose  Gegenstände  kamen  in  Bewegung, 
die  Leute  sprangen  von  ihren  Sitzen  auf  und  tanzten  (léku).  Dann  kam  »der 
Becher  aller  Asen  (Götter)«  —  die  Melodien  wurden  noch  gewaltsamer,  allée 
geriet  in  heftige  Bewegung  in  der  Halle.  Später  schlug  er  Gygjarslagr, 
Drömbudr  und  Hjarrandahljod\  dann  folgte  »der  Becher  Odins«,  —  »da 
öffnete  er  die  Harfe  —  sie  war  so  groß,  daß  ein  Mann  in  ihrem  ,Magen' 
(d.  h.  dem  Besonanzkaaten)  aufrecht  stehen  konnte,  und  sie  glänzte  wie  Gold  — 
nahm  daraus  weiße,  goldgestickte  Handschuhe  (es  ist  unklar,  von  welcher 
Bedeutung  sie  sein  sollen,  um  vielleicht  die  Töne  zu  verstärken?),  und  jetzt 
schlug  er  ,den  Faldafeykir',  so  daß  die  Falddr  (Kopfputz)  der  Frauen  in  die 
Luft  sprangen  und  von  selbst  tanzten«  usw.  Endlich  kam  »der  Becher  der 
Freyja«  (der  Liebesgöttin)  herein;  »da  schlug  Sigurd  die  Saite,  die  quer 
über  den  anderen  lag  *)  (diese  hatte  er  früher  nicht  angeschlagen  —  fügt  eine 
Hds.  zu),  an  und  sagte,  daß  der  König  jetzt  sich  auf  den  Rammidagr  be- 
reiten könne«  — ;  und  nun  ging  es  am  allergo waltsamsten  her:  der  König 
wurde  jetzt  von  der  Macht  der  Töne  ergriffen,  er  mußte  auch  am  Tanze 
teilnehmen  —  alles  geriet  in  größten  Aufruhr  und  in  Verwirrung,  und 
währenddessen  wurde  die  Braut  entführt,  indem  sie  in  den  »Magen«  der 
Harfe  eingeschlossen  wurde. 

Diese  ganze  Stelle  ist  recht  interessant;  sie  zeigt  den  Glauben  an  die 
allbesiegende  Macht  der  Töne.  Auch  hier  ist  keine  Rede  vom  menschlichen 
Gesang  zu  den  Harfentönen.  Die  Namen  der  Melodien  sind  überhaupt  durch- 
sichtig genug.  Gf/gjarslagr  bedeutet  »die  Melodie  der  Riesin«;  die  Melodie 
war  wohl  etwas  heftig  und  schnarrend,  wie  man  sich  die  Stimme  der  Hiesinnen 
vorstellte  (vgl.  die  Skaldenumschreibung  »die  Riesin  des  Kampfes,  der  Waffen«, 
d.  h.  die  Axt;  Skarphedins  bekannte  Axt  hieß  Rimmugi)gr1  rimma  =  Kampf, 
und  sie  »sang  mit  dumpfen  Kampftönen«,  wie  es  in  einer  Strophe  heißt). 
Drömbudr  kommt  von  dramba,  »sich  übermütig  betragen,  prahlen«,  also  »die 
stolz  prahlende  Melodie«.  Hjarrandafdjôd  bedeutet  »Hjarrandi's  Ton,  Melodie«. 
Wir  sehen  darin  ein  sehr  merkwürdiges,  uraltes  Sagenelement.  Auf  nor- 
wegisch-isländischem Boden  ist  Hjarrandi  nur  der  Vater  der  Sagenperson 
Hedinn  (die  Hildesage;  Hj.  kommt  auch  als  Name  Odins  vor)  bekannt,  er 
ist  aber  früher  gemein-germanisch  gewesen  (vgl.  Symon's  Heldensage  p.  106  ff., 
im  Grundriß  der  germ.  Fhilol.  II,  711  ff.);  in  dem  angelsächs.  Liede  Widsid 
wird  Heorrenda  »der  gesang-kräftige«  genannt,  in  Kudrun  ist  Herrant  ein 
vortrefflicher  Sänger.  Wenn  die  Bösasaga  von  seinem  hljôd  spricht,  kann 
nur  eine  Melodie  gemeint  sein  (vgl.  hörpuhljöd).  Faldafeykir  erklärt  sich  selbst 
(vgl.  oben),  und  dasselbe  gilt  auch  von  dem  letzten  Wort:  Rammislagr,  d.  h. 
»die  starke  Melodie«,  stark  in  der  allerstärksten  Bedeutung  des  Wortes.  Wie 
weit  diese  Namen  vom  Verfasser  der  Saga  selbst  erfunden  sind,  bleibt  un- 
sicher. Aber  Hjarrandahljôd  kann  kaum  von  ihm  herrühren  ;  wie  könnte 
«in  Mann  im  14.  Jahrh.  auf  einen  solchen  Namen  überhaupt  kommen? 

Zuletzt  mag  hier  ein  historisches  Zeugnis  vom  14.  Jahrh.  Platz  finden. 


1)  Dies  ist  eine  ganz  unmögliche  Vorstellung,  die  zeigt,  daß  der  Verf.  nicht 
selbst  die  Harfe  kannte. 
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In  der  Saga  des  Bischofs  Laurentius  wird  ein  geistlicher  Thorleifr  auf 
dem  Hofe  Reykir  in  Skagafjördur  als  »der  größte  Harfenspieler  in  Island« 
genannt  (Biskupasögur  I,  866  =  909).  Daraus  könnte  man  geneigt  sein  zu 
schließen,  daß  jetzt  das  Harfenspiel  ziemlich  allgemein  auf  Island  geworden 
ist,  und  es  ist  möglich,  daß  es  wirklich  so  gewesen  ist. 

Was  andere  Quellen  in  der  alten  isl.  Literatur  von  fremder  Herkunft 
und  gelehrter  Art  (Übersetzungen  u.  dgl.)  bieten,  ist  ganz  ohne  Belang  für 
unsere  Frage,  weshalb  es  hier  ganz  übergangen  wird. 

Aber  eine  Quelle  außer  dieser  Literatur  muß  hier  herangezogen  werden. 
Das  ist  das  lateinische  Werk  von  Saxo  grammaticus  über  die  Geschichte 
Dänemarks.  Was  es  bietet,  ist  jedoch  ziemlich  wenig.  Im  3.  Buch  wird 
vom  Hotherus  kurz  bemerkt,  daß  nemo  Mo  ckelis  aut  lyrae  scientior  fuerat, 
im  6.  Buch  wieder  im  allgemeinen  chordarum  lenocinia  genannt.  Am  meisten 
interessant  ist  eine  Stelle  im  12.  Buch  in  der  Geschichte  Eriks  des  Guten 
(gest.  1103);  sie  scheint  mit  der  der  Bosasaga  eng  verwandt.  Ein  Spielmann 
—  ob  ein  fremder  wird  nicht  gesagt  —  behauptete,  daß  er  die  menschliche 
Seele  durch  sein  Harfenspiel  stark  beeinflussen  könnte.  Der  König  wünschte, 
daß  er  ihm  eine  Probe  davon  geben  sollte.  Zunächst  ließ  der  Spielmann 
alle  Waffen  wegbringen  und  unter  Schloß  und  Riegel  halten,  dann  begann 
er  zu  spielen.  Zuerst  erregte  er  bei  seinen  Zuhörern  Sorge  und  Kummer, 
dann  Uberlustige  Heiterkeit;  endlich  aber  spielte  er  so,  daß  alle  in  Wut  ge- 
rieten. Der  König  selbst  wurde  von  Raserei  ergriffen,  so  daß  er  hinauslief, 
die  Waffen  holte  und,  ehe  man  es  verhindern  konnte,  vier  von  seinen  eigenen 
Leuten  tötete;  endlich  wurde  er  Uberwältigt.  Das  ist  die  alte  Macht  der 
Töne,  der  Saiten,  die  hier  geschildert  wird;  es  ist  aber  klar,  daß  auch  hier 
nicht  die  Harfe  mit  Gesang  verbunden  wird,  und  daß  sie  nicht  in  den  Bünden 
eines  Skalden  ist. 

Beiläufig  darf  kurz  daran  erinnert  werden,  daß  der  Skaldengott  Bragi 
niemals  mit  einer  Harfe  versehen  ist.    Das  ist  nicht  ohne  Bedeutung. 

Prof.  E.  Sievers  hat  in  seiner  altgerm.  Metrik  p.  22)  ausgesprochen, 
daß  die  nordische  Strophe  ein  Rezitations-,  nicht  Gesangvers  war,  und  das 
ist  ganz  richtig  (vgl.  Weinhold's  oben  referierte  Äußerung).  Ob  eine  Be- 
gleitung des  Harfenspiels  in  diesem  Falle  möglich  war,  wird  dahingestellt, 
wahrscheinlich  ist  sie  jedenfalls  nicht. 

Das  Resultat  von  dem  hier  Gesagten  kann  kurz  so  formuliert  werden: 

1.  daß  sich  nichts  in  den  alten  Quellen  findet,  das  dafür  spricht,  daß 
die  alten  nordischen  fvorz.  norwegisch-isländischen,  Skalden  die  Harfe  als  ein 
Instrument  gekannt  haben,  das  sie  unter  dem  Hersagen  ihrer  Gedichte  be- 
nutzt haben,  daß  sich  im  Gegenteil  viel  dafür  sagen  laßt,  daß  diese  zwei 
Künste  nichts  miteinander  zu  tun  hatten. 

2.  Daß  die  Harfe  gewiß  in  den  nordischen  Ländern  von  altersher  be- 
kannt gewesen,  aber  wühl  nur  von  wonigen  benutzt  worden  ist.  Auf  Island 
scheint  sie  —  jedenfalls  vor  etwa  1200  —  sehr  wenig,  vielleicht  nur  dem 
Namen  nach,  bekannt  gewesen  zu  sein;  danach  aber,  und  namentlich  im 
14.  Jahrh.,  scheint  sie  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  mehr  allgemein  geworden 
(wenn  nicht  das  Wort  überhaupt  von  jeder  Art  von  Saiteninstrumenten  ge- 
braucht worden  ist). 

Der  Gebrauch  der  Harfe  bei  den  nordischen  Bewohnern  steht  also  im 
schroffen  Gegensatz  zu  dem,  was  bei  den  Angelsachsen,  um  gar  nicht  von  den 
Kelten  zu  reden,  bekanntlich  der  Fall  war. 
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Luzzasco  Luzzaschi's  Solo-Madrigale  mit  Klavier- 
begleitung. 

Von 

Otto  Kinkeldey. 

(Berlin.) 

Im  August  1571  reiste  der  Erzherzog  Rudolf  von  Österreich,  der  spätere 
Kaiser  Rudolf  IL,  mit  seinem  Bruder  Ernst  von  Spanien  nach  der  Heimat 
zurück.  Als  sie  Oberitalien  durchkreuzten,  ging  dem  Fürstenpaare  der  Herzog 
Alfonso  II.  von  Ferrara,  der  mit  einer  Tante  der  jungen  Erzherzöge  vermählt 
war,  bis  Brescello  entgegen,  und  bei  der  Zusammenkunft  wurden  große  Feste 
gefeiert.  Alfonso,  der  ein  eifriger  Musikliebhaber  war,  brachte  seine  Kapelle 
mit,  und  die  Musik  spielte  bei  den  Festlichkeiten  keine  kleine  Rolle.  Ein 
Bericht  über  die  Feste  ist  unB  erhalten  in  den  Briefen  des  ToskaniBchen 
Gesandten  zu  Ferrara  Bernardo  Canigiani1).  Canigiani  war  ein  angesehener 
Literat,  einer  der  Begründer  der  Accademia  della  Crusca,  und  nach  alledem, 
was  wir  von  den  Musikverhältnissen  in  Florenz  wissen,  sicher  an  gute  Musik 
gewöhnt,  so  daß  wir  seinem  Urteil  volles  Vertrauen  schenken  können.  Unter 
anderem  schreibt  Canigiani  von  den  Tänzen,  von  einem  großen  Vokal-  und 
Instrumentalkonzert,  und  berichtet  forner:  »Hinter  einem  Gravicembalo. 
welches  Luzzasco  spielte,  sangen  Signora  Lucrezia  und  Signora  Isabella 
Bendidio  sowohl  solo,  als  zu  zweien,  und  zwar  so  gut  und  so  fein,  daß  ich 
nicht  glaube,  daß  man  etwas  Besseres  hören  könnte2).« 

Lucrezia  und  Isabella  Bendidio  sind  zwei  Schwestern,  von  denen  Lucrezia 
noch  lange  Zeit  am  estenaischen  Hofe  als  Sängerin  eine  große  Rolle  spielt. 
Mit  Tarquinia  Molza  und  Laura  Peperara,  ebenfalls  Gesangs-  und  auch  In- 
strumentalvirtuosinnen,  wird  sie  später  öfters  erwähnt  und  von  Dichtern  be- 
sungen. Diese  drei  Sängerinnen  gehörten  zu  den  Hauptzierden  des  regen 
Musiklebens  an  diesem  Hofe:t). 

Es  wird  sich  schon  mancher,  dem  diese  Stelle  aus  Canigiani's  Brief  zu 
Augen  gekommen  ist,  gefragt  haben,  was  es  denn  eigentlich  für  Kompositionen 
waren,  die  die  Sängerinnen  bei  dem  Fest  von  1571  vortrugen.  Daß  es 
während  des  gunzen  16.  Jahrhunderts  Gesangsvirtuosen  gab,  die  besonders 
an  den  Höfen  ihre  Kunst  ausübten  und  großen  Ruhm  ernteten,  ist  eine  be- 
kannte Tatsache.  Man  denkt  zuerst  an  die  vielen  Bearbeitungen  von  mehr- 
stimmigen Vokalwerken  für  eine  Singstimme  mit  Laute.  Schon  Pietro  Ar  on 
[Lucidario  Venedig  1545  fol.  31  v.  fol.  32)  nennt  eine  Anzahl  »Cantori  a  /im/o«. 

1)  Canigiani's  Briefe,  aufbewahrt  in  dem  Archivio  di  Staio  in  Florenz,  werden 
öfters  zitiert  von  A.  Solerti  in  der  ausgedehnten  Vorrede  zu  seiner  Neuausgabe 
der  Discorsi  di  Annibale  liomei  (1585)  Città  di  Custello  (Lapi)  1891.  Diese  Vorrede 
bringt  eine  äußerst  lebhafte  Schilderung  des  Estensischen  Höffes  in  der  zweiten  Hälfte 
des  16.  Jahrhunderts.  Mehrere  Kapitel  sind  der  Musik  gewidmet.  Der  hier  ange- 
iührte  Brief  von  Canigiani  auf  p.  LXX.  Vgl.  ferner  F.  Valdrighi ,  Musurgiana  Nr.  12. 
Modena  (Vinceazij  1884,  p.  61. 

2)  (l)ietro  un  graricembaio  toeco  dal  huxxa-sco,  cantorno  la  Signora  Lucrezia  e  la 
Signora  Isabella  Bendidio  a  solo  a  solo  e  lull'  a  duc,  si  bene  e  cosi  gcntilmentc,  che  to  non 
credo  si  possi  sentir  meglio). 

3)  Solerti,  a.  a.  0.  Cap  VIU. 
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die  zu  seiner  Zeit  als  hervorragende  Künstler  galten.  Darunter  war  auch 
«ine  Anzahl  Frauen.  Daß  ea  aber  auch  Sologesänge  und  Duette  mit  Klavier- 
begleitung gab,  dürfte  weniger  bekannt  sein 1).  Man  ist  im  ersten  Augen- 
blick geneigt,  sich  diese  Stücke  ebenfalls  als  einfach  Bearbeitungen  von  mehr- 
stimmigen Madrigalen  oder  ähnlichen  Kompositionen  zu  denken.  Jedenfalls 
hat  man  bisher  noch  keine  Beispiele  von  wirklichen  Solostücken  mit  Klavier- 
begleitung gefunden,  abgesehen  von  den  ersten  Veröffentlichungen  der  Floren- 
tiner Reformatoren. 

Eb  ist  aber  in  der  Tat  ein  ebenso  seltenes,  wie  seltsames  Werk  erhalten 
geblieben,  welches  uns  ermöglicht,  ein  Bild  von  dieser  Mußik  zu  gewinnen. 
Allerdings  erscheint  es  erst  im  Jahre  1601,  aber  unter  Umständen,  die  uns 
erlauben,  es  auf  eine  frühere  Musikpraxis  zu  beziehen.  Es  ist  nämlich  von 
demselben  Luzzasco,  der  in  dem  angeführten  Briefe  erwähnt  wird,  eino 
Madrigalsammlung  erhalten,  die  folgenden  Titel  trägt: 

MADRIGAL! 
di  Luxxasco  Luxxaschi  per  cantarc  et  sonarc 
a  ttno,  e  doi,  r  tre  soprani.  Fatti 
per  la  Miusica  del  già  Ser. 
Di4ca  Alfonso 
Stete, 
s  tarn  pat  i 

In  Roma  appresso  Simon  Verorio 
1601*). 

Schon  der  Titel  erregt  unser  Interesse,  sofern  man  glauben  könnte,  es  handle 
sich  um  eine  ähnliche  Erscheinung  wie  Caccini's  *Nuove  Musiche*  von  1601 
oder  die  >  Varie  Musiche*  von  Peri  (1609).  Aber  der  Ausdruck  >per  cantare 
et  sonare*,  der  auf  so  vielen  Titelblättern  des  16.  Jahrhunderts  steht,  ver- 
leitet leicht  zu  dem  Gedanken,  daß  es  doch  die  alten  mehrstimmigen  Madri- 
gale seien,  die  von  einigen  Vokalstimmen  zusammen  mit  mehreren  Instru- 
menten ausgeführt  werden  sollen.  Es  ist  darum  leicht  erklärlich,  daß  Rie- 
mann (Lexikon)  sie  als  > Madrigale  für  1  bis  3  Soprane  mit  Instrumenten« 
anführt.  In  Wirklichkeit  sind  es  Soli,  Duette  und  Trios  mit  ausgearbeiteter 
vierstimmiger  Klavierbegleitung. 

Wegen  seiner  Seltenheit  und  seiner  Einzigartigkeit  verdient  das  Werk 
eine  nähero  Beschreibung.  Es  ist  ein  23  Blätter  starker  Band  (hoch  4° 
31x22)  in  Kupfer  gestochen  in  der  bekannten  Verovio'scheu  Ausführung. 
Titel  und  Widmung  haben  je  ein  Blatt  für  sich.  Die  darauf  folgenden 
Blätter  sind  von  1  bis  41  paginiert.  Das  Werk  ist  dem  Kardinal  Pietro 
Aldobrandino,  Legat  und  Generalvikar  in  Ferrara,  gewidmet.  Die  Dedikation 
ist  Oktober  1»>01  datiert. 

Mit  der  Veröffentlichung  dieser  Kompositionen  hat  es  eine  eigene  Be- 
wandtnis.   In  der  Dedikation  gibt  uns  Luzzaschi  ein  wenig  Aufklärung 


1)  Diese  Seite  der  früheren  Musikübung  habe  ich  berührt  in  einer  noch  nicht  ver- 
öffentlichten Schrift  über  das  Orgel-  und  Klavierspiel  und  sein  Verhältnis  zur  Vokal- 
und  zur  Instrumentalmusik  überhaupt  im  16.  Jahrhundert,  wo  auch  die  begleiteten 
Solomadrigale  Luzzaschi's  im  Zusammenhang  mit  dem  Musikleben  am  Hofe  zu  Ferrara 
behandelt  werden. 

2)  Die  einzigen  bekannten  Exemplare  besitzen  die  Kgl.  Bibl.  Berlin  und  die  Bibl. 
der  Santa  Cecilia  in  Rom. 
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darüber.  Diese  Madrigale  wurden  für  einige  »dame  principal  issime*,  die  im 
Dienste  der  Herzogin  Margharita  standen  und  die  mit  ihrem  Gesang  dem 
herzoglichen  Paare  zugleich  Huldigung  und  Freude  brachten,  komponiert1). 
Ob  neben  den  schon  erwähnten  drei  Sängerinnen  Luzzaschi  hier  noch  andere 
im  Sinne  hatte,  geht  aus  seinen  Worten  nicht  hervor.  Daß  die  Herzogin 
ihre  eigene  Damenkapelle  hatte,  ist  bekannt.  Luzzaschi  schreibt  für  nicht 
mehr  als  drei  Soprane,  und  Giaches  Wert,  der  lange  Jahre  in  Mantua  tätig 
war,  aber  auch  nahe  Beziehungen  zu  Ferrara  hatte,  dediziert  im  Jahre  1 586 
dem  Herzog  von  Ferrara  sein  achtes  Buch  fünfstimmiger  Madrigale  und  sagt 
in  der  Dedikation  unter  anderem:  *A  cid  non  sono  hoggimai  note  le  tnera- 
viglie  <fc  (Tarte,  <ù  di  natura,  In  voce,  la  gratia,  la  dispositione,  la  memoria, 
(ù  Valtre  tante  si  raré  qualità  délie  tre  nobiîissime  giovani  Dame  délia  Scn- 
nissima  Signora  Duchessa  di  Ferrara? < 

Der  Herzog  Alfonso  II.  starb  im  Jahre  1597.  Nach  seinem  Tode,  sagt 
Luzzaschi,  sei  diese  wunderbare  Musik  verstummt,  und  diese  Veröffentlichung 
solle  dazu  dienen,  sie  wieder  ins  Leben  zu  rufen.  Es  ist  also  sicher,  daß 
diese  Kompositionen  vor  1597  aufgeführt  worden  sind.  Die  Herzogin  Mar- 
gharita war  Alfonso's  dritte  Gattin,  mit  der  er  sich  im  Jahre  1579  vermählte. 
Die  dritte  der  genannten  Sängerinnen,  Laura  Pep erar a ,  war  eine  Mantua- 
nerin,  die  von  der  Herzogin  Margharita  in  Ferrara  eingeführt  wurde.  "Wir 
müssen  also  die  bezaubernden  Leistungen  dieses  Trios  in  die  Zeit  von  1579 
bis  1597  setzen,  obwohl,  wie  wir  sehen,  diese  Art  des  Gesanges  schon  früher 
bekannt  war.  Daß  es  mit  der  wundervollen  *gratia*  und  > dispositions*,  von 
der  Wert  spricht,  nicht  übertrieben  ist,  wird  die  nähere  Betrachtung  der 
Kompositionen  Luzzaschi's  zeigen.  Eine  genauere  Untersuchung  der  Texte 
wird  es  möglich  machen,  die  Entstehungszeit  dieser  speziellen  Sammlung  viel- 
leicht etwas  näher  zu  bestimmen. 

Die  Stücke  in  dem  Stich  von  1601  stehen  in  Partitur  mit  Taktstrichen, 
die  in  den  meisten  Fällen  Bre  vi  stakte  abteilen,  hier  und  da  Semibrevistakte. 
Die  Singstimmen  sind  im  Sopran-  oder  im  Violinschlüssel  notiert,  die  Klavier- 
begleitung in  der  damals  üblichen  italienischen  Orgeltabulatur,  d.  i.  auf  zwei 
Liniensystemen  ;  in  diesem  Falle  für  die  rechte  Hand  5  Linien,  für  die  linke  8. 
Das  Werk  enthält  folgende  Stücke: 


Für  1  Sopran  : 

1.  Aura  soave  di  segreti  accenti. 

2.  0  I*rimavera  giorenlù  de  Panno. 

3.  CJi'io  non  Vami  cor  mio. 


Für  2  Soprane: 

Stral  pungente  <T Amore. 
5.  Deh  vient  hormai  cor  mio. 
0.  Cor  mio  deh  non  longuire. 
7.  I[o]  tni  son  giorinetta. 


1)  Tra  le  più  rare  merarigUe  cliebbe  nella  sua  Corte  la  gran  memoria  del  S.  Dura 
Alfonso  mio  Sigre  rara  el  singolare  per  gittditio  di  hdti  fù  la  ityisica  di  Dame  princi- 
palissime,  le  quali  serrendo  alia  Sigr*  Duchessa  Margharita  moglie  di  lui  rendevano 
col  canto  loro  in  un  tempo  ossequio  ci  diletto  a  quelle  Ser""  Altexxe;  Ma  poiche  resto 
colla  morte  del  Sigr  Duea  quella  Musica  spenta,  to  che  v'hebbi  gran  parte  ho  desiderata 
per  quanto  a  me  si  concede  di  rarvirarla,  portando  nella  luce  del  mondo  Madrigal i  che 
composti  da  me  furon  cantali  da  quelle  III1"1  Signorc  el  come  questi  miei  parti  nacqwro 
in  nWii  del  gratioso  comandamento  di  quel  Prencipe  mio  benefattore;  cost  col  faror  di 
IUm"  et  i?"a  mio  benignissimo  Signore  et  Padrone  sperano  di  rivere  al  mondo  honorati 
deW  altissima  proiettionc  del  nome  suo  .  . . 
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Fur  3  Soprane: 
S.  O  dolcexxr  amarissime  dt  Amort 
U.  Troppo  ben  puv  questo  tiratmo  Amore. 

10.  Tamo  mia  viia. 

11.  Xon  sà  ehe  sia  dolore. 

12.  Occhi  del  pianto  mio  coffionc. 

Von  den  Dichtern,  die  sich  am  glänzenden  Hofe  von  Ferrara  aufhielten, 
waren  Torquato  Tasso  und  Battista  Guarini  die  hervorragendsten.  Beide 
kamen  mit  den  Sängerinnen,  besonders  mit  Lucrezia  Bendidio,  in  Be- 
ziehungen. Von  Tasso  hat  aber  Luzzaschi  auffallend  wenige  Texte  kompo- 
niert. Kaum  ein  halbes  Dutzend  befinden  sich  in  den  sechs  erhaltenen 
Büchern  fünfstimmiger  Madrigale1).  Zu  den  Solomadrigalen  hat  Luzzaschi 
keinen  nachweisbaren  Text  von  Tasso  benutzt.  Dagegen  läßt  sich  eine 
ganze  Anzahl  dieser  Solomadrigale  in  den  Werken  Guarini's  nachweisen. 
Fünf  davon  waren  in  der  Sammlung  der  Rime*)  (Sonette  und  Madrigale)  des 
Guarini  enthalten,  die  im  Jahre  1598  der  venetianer  Verleger  Ciotto  dem- 
selben Kardinal  Aldobrandino  widmete,  dem  auch  Luzzaschi  seine  Kompo- 
sitionen dedizierte.  Es  sind  die  Texte,  3.  Cbî'io  non  i'awi,  6.  Cor  mio  deh 
non  longuire,  9.  Troppo  ben  pw'i,  10.  T*amo  mia  vita,  und  11.  Non  sà  che 
*~ia  dolore.  Vier  von  diesen  (Nr.  3,  6,  9  und  10)  sind  schon  1587  in  einer 
Sammlung  Birne  von  verschiedenen  Dichtern  gedruckt3).  Nr.  2.  O  Primavera 
ist  ein  Stück  aus  der  ersten  Szene  des  dritten  Aktes  von  Guarini's  beliebtem 
Schäferspiel  »//  Pastor  Fido<  (vollendet  1585,  gedruckt  1590).  Ein  zweites 
Stück  aus  dieser  Szene,  welches  sehr  häufig  in  Musik  gesetzt  wurde,  ist  »O 
dolcexxe  amarissime*.  Auch  Luzzaschi  hat  ein  Stück  mit  demselben  Text- 
anfang. Bei  einem  Vergleiche  stellt  Bich  aber  heraus,  daß  Luzzaschi  nur  die 
erste  Zeile  aus  dem  Pastor  Fido  genommen  hat  und  sie  einem  ganz  anderen 
Madrigal  von  Guarini,  zu  dem  zufällig  der  Reim  paßt,  vorangesetzt  hat. 
{Quest  \s  pur  il  mio  core.  Nr.  64  in  Ciotto's  Ausgabe.)  »Io  mi  son  giovi- 
netta*.  ist  der  Anfang  eines  Madrigals,  welches  schon  in  der  Mitte  des  16.  Jah» 
hunderte  bekannt  war.  Der  Text  bei  Luzzaschi  scheint  aber  später  gedichtet 
zu  sein  und  lehnt  sich  bloß  in  den  ersten  zwei  Zeilen  an  die  frühere  Form 
an  *}.  Im  übrigen  geht  Luzzaschi  sehr  frei  mit  seinen  Texten  um  und  ändert 
Worte  und  manchmal  sogar  Zeilen.  Das  scheint  aber  eine  Gewohnheit  der 
Komponisten  seiner  Zeit  gewesen  zu  sein. 

l'j  Vgl.  die  Bibliographie  der  Gedichte  des  Tasso,  die  von  zeitgenössischen  Kom- 
ponisten in  Musik  gesetzt  worden  sind,  in  Solerti's  Ausgabe  der  Ihme  di  Torquato 
Tasso  Vol- 1  Bologna  1898  p.  3811  ss. 

2)  Neugedruckt  in  Tomo  II  der  Opere  del  Cavalier  Battista  Guarini,  VeroDa  1737. 

3)  Rime  de  divrrsi  porti  deW  »In  nostra  :  nuoramentc  raecoltr  e  poste  in  luce  per 
Gio.  liatt.  Licitio.   Bergamo  1587.   pp.  199,  195,  197,  190. 

4)  Eine  der  ältesten  Kompositionen  (von  Dominico  Fer  rabo s  co)  zu  der  wahrschein- 
lich früheren  Fassung  des  Textes  ist  erhalten  in  dem  Ms.  L.  321  der  K.  Bibl  Berlin. 
Als  Lautenbearbeitung  erscheint  es  in  Galilei's  »Vronimo*.  Eine  Messe  über  Motive 
aus  Ferrabosco's  Komposition  schrieb  Palest rin a  (Ges,  Ausg.  Bd.  12  Nr.  2.  Noch 
S  weelinck  setzte  diesen  Text  Fur  2  Stimmen  (Sweelinck- Ausgabe  von  Seiffert,  Deel  VIII 
Nr.  8).  Dagegen  finden  wir  denselben  Text  wie  bei  Luzzaschi  bei  Alfonso  Fonta- 
nelli  als  fünfstimmiges  Madrigal,  i Venedig  1609;.  Partitur  im  Neudruck  vonEitner 
Monatshefte  f.  Mus.  8  1876:  165.  Derselbe  Textanfang  kommt  auch  bei  Scotto  zwei- 
stimmig (Ven.  Iö59j  und  Monteverdi  fünfstimmig  (Ven.  1603)  vor.  In  welcher 
Fassung  ist  mir  aber  unbekannt. 
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Die  Guarini'schen  Texte  fangen  an,  in  den  neunziger  Jahren  des  16.  Jahr- 
hunderts bei  den  Komponisten  sehr  beliebt  zu  werden.  Und  lange  Jahre 
hindurch  kehren  sie  bei  fast  jedem  Komponisten  wieder.  Sowohl  die  An- 
hänger des  alten  strengen  Stils  im  Madrigal,  als  die  neueren  Chromatiker, 
die  sich  um  den  Kreis  Nenna,  Pecci  und  den  Principe  di  Venosa 
gruppieren,  wie  auch  die  Monodisten  greifen  immer  wieder  zu  diesen  Texten, 
besonders  zu  »CA'i'o  non  t'ami*  und  »T'amo  mia  vita*.  >Cor  mio  deh  non 
languira*  wird  noch  von  Alessandro  Scarlatti  als  Madrigal  für  fünf  Frauen- 
stimmen komponiert.  Diese  häufige  Benutzung  derselben  Texte  liefert  äußerst 
interessantes  Material  zu  Vergleichen  mit  den  Vertonungen  Luzzaschi's,  auf 
die  wir  später  zurückkommen  werden. 


Gehen  wir  nun  etwas  näher  auf  Luzzaschi's  Kompositionen  ein.  Da  wird 
man  zuerst  die  Frage  aufwerfon,  ob  denn  diese  auch  wirklich  Sologesänge  mit 
selbständiger  Klavierbegleitung  sind,  wie  eingangs  behauptet  worden  ist,  oder 
ob  sie  nicht  doch  etwa  Bearbeitungen  von  mehrstimmigen  Madrigalen  für 
Singstimmen  und  Klavier  sind.  Die  Singstimme  in  den  einstimmigen  Stücken 
ist  nicht  durch  längere  Pausen  unterbrochen,  wie  wir  es  bei  einer  einzelnen 
Stimme  aus  einem  mehrstimmigen  Madrigal  erwarten  dürften.  Die  Semibrevis- 
pause  ist  die  längste,  die  in  diesen  Stücken  vorkommt.  Die  Begleitung  ist 
ziemlich  streng  vierstimmig  gehalten  und  zwar  verhältnismäßig  sehr  homophon, 
nicht  polyphon  wie  die  Behandlung  der  Vokalstimmen  im  Madrigal  überhaupt, 
und  wie  sie  auch  Luzzaschi  in  den  zwei-  und  dreistimmigen  Madrigalen  dieser 
Sammlung  anwendet.  Die  Singstimmen  sind  immer  mit  in  die  Begleitung 
hineingezogen.  Wir  haben  es  nur  mit  Sopranstimmen  zu  tun.  Diese  bleiben 
auch  in  der  Begleitung  immer  die  Oberstimmen.  Bei  den  dreistimmigen 
Stücken  sind  also  die  drei  höheren  Stimmen  der  Begleitung  dieselben  wie 
die  Vokalstimmen.  In  diesem  Sinne  ist  die  Begleitung  nicht  ganz  unabhängig 
und  selbständig.  Allerdings  bringt  die  Begleitung  diese  Stimmen  immer  In 
ihrer  einfachen  Form,  während  in  den  Vokalstimmen  die  manchmal  sehr 
reichen  Verzierungen,  die  wir  noch  besprechen  werden,  sehr  genau  ausge- 
schrieben sind. 

Schon  aus  diesen  Tatsachen  könnte  man  den  Schluß  ziehen,  daß  wir  es 
nicht  mit  Übertragungen  von  mehrstimmigen  Vokalkompositionen  auf  das 
Klavier  zu  tun  haben.  Luzzaschi  hätte  hier  wohl  kaum  im  homophonen  Stil 
geschrieben,  während  er  andererseits  in  den  zwei-  und  dreistimmigen  Stücken, 
so  weit  es  die  Vokalstimmen  betrifft,  in  den  Bahnen  seiner  Zeitgenossen  auf 
dem  Gebiete  des  Madrigals  wandelt.  Anders  wäre  es,  wenn  Luzzaschi  hier 
eine  Kanzonetten-Sammlung  komponiert  hätte.  Gegen  Ende  des  16.  Jahr- 
hunderts weicht  die  Madrigalkomposition  immer  mehr  ab  von  dem  strengen 
polyphonen  Modell  aus  der  Mitte  des  Jahrhunderts,  das  in  dieser  Beziehung 
der  Motette  sehr  nahe  stand.  Die  Vermischung  mit  volkstümlicheren  Ele- 
menten aus  der  Kanzonette.  der  Villanella  und  dem  Balletto  wird  immer 
größer.  Auch  die  Stücke  dieser  Sammlung  zeigen  diesen  Einfluß.  Kanzo- 
netten-Rhythmen  und  -Melodik  kommen  öfter  vor.  So  auch  längere  Terzen- 
oder Sextengänge,  wie  sie  die  englischen  Madrigalisten  in  ihren  Canxonrts 
und  little  short  airs  speziell  verwendeten  und  wie  sie  auch  in  Italien  in 
derartigen  Kompositionen  häufig  vorkommen.  Im  ganzen  aber  schreibt 
Luzzaschi,  wie  gesagt,  wenigstens  in  den  mehrstimmigen  Stücken,  einen  echten 
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Madrigalstil,  während  die  strenge  Vierstimmigkeit  der  Begleitung  selten  durch- 
brochen wird.    Sie  ist  auch  durchaus  klaviermäßig  gesetzt1). 

Könnte  man  noch  bei  den  einstimmigen  Stücken  Zweifel  hegen  Uber  den 
Charakter  der  Begleitung,  so  werden  diese  bei  den  zwei-  und  dreistimmigen 
völlig  gehoben.  Hier  kommen  oft  Stellen  vor,  wo  eine  Stimme  allein  singt, 
während  die  anderen  zwei  Takte  oder  noch  länger  pausieren.  Die  Begleitung 
geht  aber  ruhig  homophon  vierstimmig  weiter,  wie  aus  späteren  Beispielen 
ersichtlich  sein  wird.  Selbst  wo  zu  Anfang  die  Stimmen  imitierend  einsetzen, 
fängt  die  Begleitung  gleich  vierstimmig  an.  Wo  eine  lebhaftere  Kontrapunktik 
in  den  Stimmen  vorkommt,  wird  sie,  insofern  sie  nicht  Verzierung  ist,  auch 
von  der  Begleitung  übernommen,  aber  so  weit  wie  möglich  akkordweise  oder 
wenigstens  klaviermäßig  notiert,  so  daß  Stimmkreuzungen  in  der  Begleitung 
nicht  zum  Ausdruck  kommen.  Bei  den  einstimmigen  Stücken  richtet  sich 
die  akkordische  Begleitung  fast  ganz  und  gar  nach  der  Solostimme,  so  daß 
der  Rhythmus  der  Begleitung,  mit  Ausnahme  von  einigen  synkopierten  Stellen, 
fast  genau  mit  dem  der  Singstimme,  ohne  die  Verzierungen,  übereinstimmt. 
Wo  die  Singstimme  pausiert,  sei  es  auch  nur  während  einer  Viertelpause, 
pausiert  auch  in  den  meisten  Fällen  die  ganze  Begleitung.  Stellen,  wo  die 
Begleitung  selbständig  motivisch  behandelt  wird,  wie  in  Beispiel  XI  auf 
»suegliasti  la<.  kommen  nur  an  dieser  einzigen  Stelle  vor. 

Was  die  Behandlung  der  Singstimmen  betrifft,  so  ist  bei  dem  ersten  Blick 
ersichtlich,  daß  wir  es  hier  nicht  mit  gewöhnlichen  Stimmen  zu  tun  haben. 
Es  müssen  wirklich  ganz  erstaunliche  Virtuosinnen  gewesen  sein,  die  diese 
Madrigale  haben  singen  können.  Das  Werk  als  ganzes  erstreckt  Bich  in  den 
Vokalstimmen  über  einen  Umfang  vom  g  bis  zum  e" .  Die  einzelnen  Stimmen 
sind  ziemlich  gleichmäßig  behandelt,  wie  es  in  früherer  Zeit  bei  Stimmen 
derselben  Gattung  gebräuchlich  war.  Und  obwohl  der  ganze  erwähnte  Um- 
fang nie  in  einem  und  demselben  Stück  von  einer  Stimme  durchlaufen  wird, 
kommen  doch  Stellen  vor,  wo  ein  Umfang  von  e  bis  c"  (Nr.  12),  von  c' 
bis  6"  (Nr.  3)  oder  von  g  bis  f"  Nr.  5)  verlangt  wird,  wobei  rasche  Kolora- 
turen über  diesen  ganzen  Umfang  oder  Sprüuge,  wie  von  c  bis  g"  oder  d' 
bis  a"  vorkommen.  Die  sehr  hohen  Töne  \b" — c")  werden  fast  nur  in  den 
Verzierungen  gebraucht. 

Es  ist  erwähnt  worden,  daß  Luzzaschi  die  Verzierungen  in  den  Stimmen 
genau  ausschreibt,  während  die  Begleitung  den  Gang  der  einfachen  Stimmen 
ohne  Verzierungen  wiedergibt.  Das  war  im  16.  Jahrhundert  eine  allgemeine 
Regel.  Wo  Singstiranien  von  Instrumenten,  besonders  vom  Klavier  oder  von 
der  Orgel  begleitet  wurden,  sollte  das  Verzieren,  wenigstens  nach  den  An- 
sichten der  Theoretiker,  meistenteils  den  Sängern  Uberlassen  werden,  während 
die  begleitenden  Instrumente  das  harmonische  Fundament  brachten,  indem 
sie  die  Stimmen  ohne  Verzierungen  spielten.  In  dieser  Beziehung  bildet  das 
Werk  Luzzaschi's  das  interessanteste  und  ergiebigste  Beispiel  zur  Lehre  von 
der  Verzierungskunst,  das  ich  aus  dieser  Zeit  kenne.  Hier  haben  wir  nicht 
die  tote  theoretisiereude  Vorführung  von  Beispielen  in  einem  Lehrbuch.  Wir 
bokommen  vielmehr  eine  lebendige  Anschauung  —  wenigstens  so  weit  die 
stummen  gedruckten  Noten  diese  zu  geben  vermögen  —  von  der  praktischen 
Anwendung  solcher  Kunstmittel  in  dem  Kunstwerk  als  Ganzem,  oine  An- 

1  Die  Verteilung  der  Noten  zwischen  rechter  und  linker  Hand  wird  in  der  ita- 
lienischen Orgeltabulatur  ziemlieh  genau  vorgeschrieben.  Auf  eine  genaue  Wieder- 
gabe in  den  Beispielen  habe  ich  bei  unserer  heutigen  Notation  verzichten  müssen. 
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schauung,  die  uns  alle  Verhältnisse  doch  natürlicher  erscheinen  läßt,  als  die  zurecht- 
gemachten Beispiele  der  Lehrbücher.  Eine  wirklich  lebhafte  und  zureichende 
Vorstellung  von  dem  lebendigen  Klang  des  stilgerecht  ausgeführten  Werkes  wer- 
den wir  uns  mit  unserer  heutigen  Empfindungsart  und  unseren  modernen  musi- 
kalischen Gewohnheiten  und  Anschauungen  wohl  doch  nicht  machen  können. 

Wenn  Luzzaschi  seine  Verzierungen  nicht  genau  ausgeschrieben  hätte, 
hätten  wir  uns  wohl  trotz  der  Aufmerksamkeit,  die  man  in  neuerer  Zeit  der 
alten  Verzierungslehre  geschenkt  hat,  diese  Madrigale  ein  wenig  anders  vor- 
gestellt. Dabei  dürfen  wir  nicht  vergessen,  daß  wir  es  hier  mit  einer  hohen 
Stufe  des  Virtuosentums  zu  tun  haben.  Was  man  unserem  Ferrareser  Trio, 
oder  der  Archilei,  oder  der  Caccini-Familie  zutrauen  konnte,  durfte  man 
wohl  nicht  von  dem  Durchschnittssänger  des  16.  oder  17.  Jahrhunderts  ver- 
langen. Das  mag  auch  für  Luzzaschi  ein  Beweggrund  gewesen  sein  zur  ge- 
nauen Fixierung  der  Verzierungen.  Wenn,  wie  er  sagt,  mit  dem  Tode  des 
Herzogs  Alfonso  ein  Stillstand  in  dem  regen  Musikleben  Ferrara's  eintrat, 
so  hoffte  er  vielleicht,  mit  dieser  genauen  Drucklegung  die  Sänger  an  anderen 
Orten  Italiens  zu  einer  ähnlich  glänzenden  Ausführung  seiner  Schöpfungen 
anzuregen,  oder  wenigstens  die  erstaunlichen  Leistungen  der  Sängerinnen  in 
Ferrara  in  Erinnerung  zu  halten. 

Die  Formen,  die  Luzzaschi  anwendet,  sind  ganz  diejenigen,  die  in  den 
Lehrbüchern  erwähnt  werden:  der  Trillo,  der  Groppo,  die  Minuta  (einfache 
Diminution  oder  Umspielung  der  Melodietöne)  und  vor  allem  Passagen,  die 
in  kleinen  Notenwerten  hin-  und  hersausen  und  keinen  Zweifel  über  die 
Kehlfertigkeit  der  Sängerinnen  zulassen.  Der  Accento  und  die  Esclamazione 
fehlen;  wenigstens  sind  diese  Verzierungen  nicht  schriftlich  angedeutet.  Sie 
sind  auch  wahrscheinlich  hauptsächlich  von  den  Reformatoren  am  Ende  des 
16.  Jahrhunderts  eingeführt  worden,  die  für  ihren  Stilo  rappresentativo  diese 
Verzierungen  zum  Ausdruck  des  Leidenschaftlichen  gut  anbringen  konnten. 
WTir  werden  sehen,  daß  es  bei  Luzzaschi  auf  einen  genauen,  den  Sprach- 
akzent nachahmenden  Ausdruck  des  Affektes  weniger  ankam.  Wenn  nicht 
Luzzaschi  selbst  ausdrücklich  gesagt  hätte,  daß  er  diese  Stücke  für  den  Ge- 
sang komponiert  hätte,  würde  man  oft  viel  lieber  an  Instrumente  denken. 

Luzzaschi  geht  sehr  vorsichtig  mit  den  Verzierungen  um.  Nicht  immer 
und  nicht  überall  läßt  er  seine  Sängerinnen  ihre  Geläufigkeit  zeigen.  Die 
Schwerpunkte  sind  natürlich  die  Kadenzen,  besonders  die  Schlußkadenz.  Außer- 
halb der  Kadenzstellen  werden  die  Verzierungen  seltener  eingestreut.  Der 
Eindruck,  den  man  manchmal  beim  Lesen  der  Theoretiker  über  Verzierungs- 
kunst erhält,  besonders  wo  sie  von  dem  Verhalten  der  einzelnen  Sänger  im 
Ensemblesingen  reden,  der  Eindruck  nämlich,  daß  von  Anfang  bis  zu  Ende 
verziert  wurde,  daß  in  jedem  Augenblick  in  irgend  einer  Stimme  etwas  vor- 
gehen müsse,  und  daß  es  nur  darauf  ankam,  daß  der  Sänger  nicht  mit  seinen 
Genossen  in  Konflikt  gerate,  bleibt  bei  Luzzaschi  völlig  aus.  Bei  den  ein- 
stimmigen, wie  bei  den  mehrstimmigen  Stücken  läßt  er  ganze  Sätze  ohne 
irgend  eine  Verzierung,  oder  höchstens  mit  einem  kleinen  Doppelschlag,  singen. 
Bei  dem  letzten  Stück  wird  beinahe  das  ganze  Madrigal  [fast  30  Takte)  durch- 
gesungen, ehe  das  Passagenwerk  anfängt. 

Einige  Beispiele  werden  genügen,  dasselbe  Staunen,  das  damals  die  Vor- 
führung unter  Luzzaschi's  Zeitgenossen  hervorgerufen  hat,  in  uns  zu  erwecken 
und  zugleich  eine  Anschauung  geben  von  der  Art,  in  der  Luzzaschi  die 
Verzierungen  anwendet.  Als  Beispiel  von  den  Passagen  in  den  Solostücken 
möge  der  Schluß  von  Nr.  3  gelten,  vielleicht  das  frappierendste  Beispiel  im 
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ganzen  Werk.  Die  Schlußzeile  des  MadrigalB  wird  wiederholt,  und  wir 
können  sehen,  wie  Luzzaschi  bei  den  letzten  Worten  eine  Steigerung  durch 
die  Verzierung  zum  Ausdruck  bringt. 

L 


Aus  Xr.  3,  p.  7. 


d.  iM<j.  ix.  36 
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Die  Passagen,  die  im  Laufe  des  Stückes  vorkommen .  haben  eineu  ganz 
ähnlichen  Charakter,  bloß  daß  sie  nicht  so  ausgedehnt  sind.  Hier  und  da 
kommen  auch  ruhigere  Verzierungen  in  Viertel-  oder  Achtelnoten  vor.  Aber, 
wie  schon  bemerkt,  werden  die  Verzierungen  überhaupt  nur  stellenweise  ein- 
gestreut, und  Takte  laug  geht  die  Stimme  einen  ebenso  einfachen  Gang,  wie 
in  obigem  Beispiel  die  Begleitung.  Es  scheint  kaum  möglich,  daß  Luzzaschi 
eine  frei  erfundene  Verzierung  von  der  Sängerin  erwartete,  wo  er  selber  keine 
ausgeschrieben  hat.  Man  muß  wohl  auch  mit  starken  Dehnungen  des  Taktes 
bei  solchen  Verzierungen,  wie  die  eben  angeführte  rechnen,  denn  man  kann 
sich  nicht  vorstellen,  daß  die  unverzierten  Stellen  in  ganzen  und  halben 
Noten  so  langsam  gesungen  wurden,  wie  es  selbst  die  denkbar  möglichst 
schnelle  vokale  Ausführung  einer  längeren  Passage  in  64stel  Noten  verlangt. 

Lehrreich  ist  Luzzaschi's  Anwendung  der  Verzierungen  bei  den  zwei-  und 
dreistimmigen  Stücken.  Im  allgemeinen  beobachtet  er  die  Regel  von  der 
Abwechslung  in  den  Stimmen.  "Während  die  eine  Stimme  sich  in  Koloraturen 
ergeht,  singen  die  anderen  ruhig  ihre  einfachen  Melodien.  Oft  kommt  es  zu 
einem  lebhaften  Wechselspiel  zwischen  den  verschiedenen  Stimmen.  Die 
Tiraden  und  Rouladen  lösen  sich  in  rascher  Aufeinanderfolge  ab,  so  daß  es 
nur  von  Tönen  wirbelt.  Dabei  kommen  aber  auch  manchmal  kleine  Sexten- 
oder Terzenpassagen  vor,  und  Terzen-  und  Sextentriller  werden  häufig  ge- 
braucht.   Folgeudes  Beispiel  bringt  eine  solche  Stelle. 


Aus  Nr.  9,  p.  28. 
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Hier  sehen  wir,  daß  nicht  zu  viel  Gewicht  auf  die  genaue  Beachtung  der 
Regeln   des   Kontrapunkts   gelegt   wurde.    In   diesem,   wie  in  den  voran- 
gehenden Beispielen  merkt  man,  daß  die  Stimme  des  8angers  sich  bei  den 
Verzierungen  nicht  allzu  eng  an  die  theoretische  Singstimme,  wie  sie  in  der 
Begleitung  steht,  hält.   Die  Verzierungen  sind  hier  nicht  bloße  Umspieluugen 
der  Melodie.    Sie  weichen  zuweilen  ganz  gehörig  von  dieser  ab.    Aber  — 
und  das  ist  der  wichtige  Punkt  —  sie  halten  sich  sehr  sorgfältig  an  die 
vorgeschriebene  Harmonie.    Alle  Schwerpunkte,  Koten,  auf  denen  die  Sing- 
stimme einen  Augenblick  Halt  macht  oder  einen  Triller  anbringt,  Stellen, 
bei  denen  die  Koloratur  umbiegt  oder  die  durch  einen  Sprung  hervorgehoben 
werden,  sind  Hurmonietöne.  Das  ist  auch  bei  der  Erwägung  der  immer  noch 
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nicht  ganz  aufgeklärten  Frage  von  der  Begleitung  der  Orchesterinstrumente 
in  den  ersten  Opern  eine  nicht  genug  zu  beachtende  Tatsache. 

Es  lassen  sich  bei  diesen  Verzierungen  Luzzaschi's  einige  Beobachtungen 
machen  über  den  künstlerischen  Standpunkt,  den  man  bei  dem  Verzieren 
einnahm.  Die  Verzierungskunst  scheint  überhaupt  bloß  eine  Sache  des 
Virtuosentums  gewesen  zu  sein.  Irgend  eine  tiefer  begründete  ästhetische 
Absicht  läßt  sich  bei  Luzzaschi  nicht  leicht  entdecken.  Eine  Beachtung  des 
Textes,  ein  Versuch,  einen  besonderen  Affekt  auszudrücken,  läßt  sich  nur  in 
wenigen  Fällen  nachweisen.  Auf  die  Kadenz  kommt  eine  Verzierung;  und 
das  Wort  und  der  Sinn  mögen  sein,  wie  sie  wollen,  die  Verzierungen  sehen 
fast  alle  gleich  bub.  Zum  Beispiel  in  demselben  Stück  (Nr.  3),  dem  wir  die 
lange  Verzierung  auf  »morire*  entnahmen  (Beispiel  I),  kommt  der  Satz  vor 

„Prima  che  qutsta  aia 
Morte  mi  non  perdoni" 

mit  folgender  Verzierung  auf  perdoni: 

IV. 

Aus  Nr.  3,  p.  6.  ^-—^ÖÖ 

mi   per  -  do   -      -      -  ■   


0- 

•  m 

*7 

1 — i — t~f 

und  einige  Takte  später  bei  den  Worten 

*3f'è  si  dolee  e  gradita» 

V. 


M'è   si  dol  co  dol     -      -   ce  e  gra  -  <li  - 


ta. 


Ganz  ähnliche  Verzierungen  kommen  auf  desio,  nemico,  Amori,  fatale, 
ridentc  und  manchmal  auf  ganz  nebensächliche  Worte  vor.  Andererseits 
hatten  wir  in  Beispiel  II  auf  dem  Wort  »soave*  einen  Fall,  in  dem  die 
Verzierung  wirklich  mit  Bedacht  angebracht  ist.  Ein  ähnliches  Beispiel 
bietet  das  zweistimmige  », Viral  pungmte  d'Amore*.  Das  Stück  schließt  mit 
den  Worten  »Si  duro  a  miei  lamenti*.  Die  Phrase  wird  öfters  wiederholt. 
Zuerst  wird  sie  ganz  einfach  gesungen,  wie  sie  in  der  Begleitung  steht.  Zum 
Schluß  werden  aber  in  beiden  Stimmen  Verzierungen  gebracht,  die  man 
wirklich  klagend  vortragen  könnte1). 

1)  Der  erste  Takt  des  Beispiels  steht  wirklich  so  im  Original  wie  er  hier  notiert 
ist.  Man  könnte  meinen,  Luzzaschi  wollte  absichtlich  auf  das  Wort  duro  eine  Disso- 
nanz bringen.   Die  Stelle  kommt  in  diesem  Stück  schon  dreimal  vorher  vor.  Jedes- 
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VI. 

Aus  Nr.  4,  p.  10. 

Si    du     -  ro  a  miei  la     -      men    -----  ti. 


"Wie  schon  bemerkt  und  wie  aus  den  Beispielen  ersichtlich  ist,  haben 
Luzzaschi's  Solomadrigale  wenig  oder  gar  nichts  mit  der  Richtung  der  Floren- 
tiner Reformatoren  zu  tun.  In  der  Führung  der  einzelnen  Stimmen  ist  nichts 
von  dem  stilo  recitativo  zu  beobachten.  Eine  schwache  Ähnlichkeit  in  einem 
Fall  werden  wir  später  genauer  betrachten.  Die  liegenden  Bässe  der  ersten 
Monodisten  fehlen  bei  Luzzaschi  ganz  und  gar.  Er  wandelt  noch  in  den 
alten  Bahnen.  Als  reine  Vokalstücke  würden  sie,  abgesehen  von  den  hohen 
Anforderungen,  die  sie  an  die  Gesangstechnik  stellen,  wohl  kaum  größere 
Aufmerksamkeit  auf  sich  ziehen.  Luzzaschi  galt  unter  seinen  Zeitgenossen 
als  hervorragender  Musiker,  aber  mehr  in  seiner  Eigenschaft  als  Organist, 
wie  als  Vokalkomponist.  Eine  nähere  Untersuchung  der  einzelnen  Stücke 
als  Vokalkompositionen  bringt  nur  wenig  zum  Vorschein,  das  man  nicht  bei 
den  meisten  seiner  Zeitgenossen  unter  den  Madrigalkomponisten  erwarten 
dürfte.  Nach  den  Madrigalen  dieser  Sammlung  zu  urteilen,  würde  man  bei 
Luzzaschi  nicht  die  nach  allen  Richtungen  hin  souveräne  Beherrschung  der 
Technik  und  die  reiche  Erfindungs-  und  Gestaltungskraft  eines  Marenzio. 
nicht  die  leidenschaftliche,  affektvolle  Behandlung,  die  der  Dramatiker  Monte- 
verdi oft  in  Beinen  Madrigalen  zeigt,  vermuten.  Kühne  harmonische  Ver- 
bindungen, wie  wir  sie  bei  Gesualdo,  Principe  di  Venosa,  mit  dem  auch 
Luzzaschi  in  Berührung  kam,  finden,  bringt  Luzzaschi  eigentlich  nicht.  Eine 
besonders  hervorragende  Bedeutung  als  Komponist  würde  man  also  auf  Grund 
dieser  Madrigale  dem  Luzzaschi  nicht  zuschreiben.  Das  erste,  das  uns  vor- 
läufig an  dem  Werk  von  1601  wichtig  erscheint,  ist  eben  der  Blick,  den 
es  uns  in  eine  bisher  unbekannte  Seite  der  Musikübung  des  16.  Jahrb.  gewährt. 

Immerhin,  daß  er  ein  nicht  so  seelenloser  Komponist  war,  wie  man  viel- 
leicht denken  möchte,  wenn  man  nur  die  Verzierungen  ins  Auge  faßt,  laßt 
sich  aus  vielen  Stellen  in  dem  Werk  erkennen.  Frohe  und  traurige  Töne 
kann  er  anschlagen,  die  uns  wirklich  nicht  kalt  lassen  und  die  beweisen,  daß 
er  auch  mit  Überlegung  an  seinen  Text  herantrat,  obwohl  er  ihn  meistenteils 
auch  immer  im  Rahmen  der  alten  Madrigalkunst  behandelt. 

Mit  folgender  jugendlich  frischen  und  lieben  Melodie  setzt  das  Lied  »To 
mi  son  giovinetta*  ein. 

mal  hat  die  Begleitung,  wie  man  erwarten  würde,  f  statt  r.  Wahrscheinlich  liegt  hier 
ein  Druckfehler  vor.  Ich  lasse  die  Frage  aber  vorläufig  offen,  um  auf  sie  später  hin- 
zuweisen. 
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Aus  Nr.  7,  p.  16 


VII. 


I  mi  son  gio  -  vi  -  net 


ta   E  ri 


22: 


do  e 


i 


Das  Stück  ist  zweistimmig.    Luzzaschi  läßt  aber  das  Lied  der  Schäferin 

u/o  mi  son  giocinctta 

E  rido  e  canto  a  la  stagion  novella" 

von  der  ersten  Stimme  allein  singen.  Erst  mit  den  darauffolgenden  Worten 
*  Cantava  la  mia  doive  pastoreüa*  stimmt  die  zweite  Stimme  in  den  Gesang 
ein.  Es  lacht  und  singt  das  Herz,  wie  ein  Vöglein,  dem  Liebesfrühling,  der 
in  ihren  Augen  blüht,  entgegen.    Dann  aber 

"Fuggi  sc  saggio  sei  Vardore 
Fuggi  cfiin  quest  i  rai 
Primncera  per  te  non  sara  mai.v 

Dem  Inhalt  entsprechend  läßt  Luzzaschi  die  Stimmen  viel  lebhafter  als  in 
den  meisten  anderen  Stücken  die  frohe  Stimmung  zum  Ausdruck  bringen. 
Und  die  Mahnung  zur  Flucht  kann  die  sonnige  Heiterkeit  nicht  betrüben. 
Die  sonst  so  ruhige  Begleitung  nimmt  an  der  überwiegenden  Viertel-  und 
Achtelbewegung  regen  Anteil. 

Ganz  anders  klingt  da  das  Duett  *Stral  pungentc  d?Amorc*.  Vorhalte 
und  Septimenakkorde,  die  damals  sicher  eine  größere  Wirkung  hatten  als  auf 
unsere  Ohren,  drücken  den  Liebesschmerz  aus. 
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**/>e/i  /"à  c/i'w  me  favetUi 
Per  trar  mi  nK  ultime  höre* 

heißt  der  Text  weiter.    Zu  der  ersten  Zeile  erklingen  folgende  Harmonien: 


Aus  Nr.  4,  p.  8.  .  IX. 

Deh     la     chïn  me     t'a  -  ven 


ti 


-t       1       I  1 


33 


-■ft  ff 


und  die  zweite  wird  mit  schmerzvoller  ^Resignation  so  wiederholt: 

Atis  Nr.  4,  p.  8.  X. 
Per  trar  mi  all'  ul  -  time   ho  -  re   Per   trar  mi  all'  ul  -  time    ho  -  re. 
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Das  Gedicht,  ein  Sechszeiler,  schließt: 

u0  quel  bel  petto  tenii 
Si  dura  a  miei  lamenti? 

Die  Schlußzeile,  die  von  einer  und  von  beiden  Stimmen  mehrmals  ge- 
sungen wird,  ist  lediglich  mit  dem  Material,  welches  das  oben  angeführte 
kurze  Beispiel  VI  aufweist,  komponiert.  Aber  es  dient  vortrefflich  dazu,  die 
Klage,  das  Weh,  den  nicht  nachlassenden  Schmerz  auszudrücken.  Auf  diese 
sechs  Zeilen  und  mit  diesem  musikalischen  Material  ist  das  ganze  36  Takte 
lange  Duett  aufgebaut.  Es  gibt  aber  ein  kleines,  an  sich  vollkommenes  und 
geschlossenes  Stimmungsbild,  das  Luzzaschi  als  gemütvollen  Komponist  in 
einem  sehr  schönen  Licht  zeigt. 

Noch  ein  Beispiel  aus  dem  ersten  Stück,  ein  Sopransolo,  das  uns  auch 
gleich  zeigen  mag,  wie  Luzzaschi  mit  seiner  Lyrik  und  der  Art  seiner  Be- 
gleitung, die  auf  der  alten  Ausdrucksweise  beruhen,  sich  von  den  mehr  dra- 
matischen Versuchen  der  Florentiner  Monodisten  unterscheidet.  Das  Gedicht, 
ein  kleines  Lied  von  der  heilenden  und  neues  Leben  spendenden  Kraft  des 
Hauchs  der  Liebe  fängt  an: 

„Aura  soare  di  segreti  accenti 

Che  penetrando  per  rorecchie  cd  core 

Swglasti  là  dore  dormira  Amore." 

Die  zweite  und  dritte  Zeile  komponiert  Luzzaschi  so: 

XI. 

Aus  Nr.  1,  p.  1. 
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Die  Bilder  der  süßen,  sich  einschmeichelnden  und  einschleichenden  Lüfte  und 
der  schlummernden  Liebe  werden   da  mit  einem  wirklich  innerlichen  Aus- 
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druck  gegeben,  der  uns  heute  noch  nicht  verblaßt  zu  scheinen  braucht.  Das 
sind  doch  Züge,  die  tiefer  reichen,  als  die  manchmal  sehr  äußerlichen  Ton- 
malereien, die  bei  Luzzaschi's  Zeitgenossen  im  Madrigal  sehr  beliebt  waren. 
Von  solchen  Tonmalereien  finden  wir  auch  bei  Luzzaschi  Beispiele.  In  dem 
Duett,  Nr.  5,  läßt  er  bei  den  Worten  *che  gia  s' envola  a  VOccùlente  il  giorno  < 
die  eine  Stimme  von  d"  bis  g  in  Vierteln  herabsinken,  fast  durchgehend  von 
der  zweiten  Stimme  in  Terzen  begleitet.  Im  selben  Stück,  bei  *cha  gia 
ncl  mar  le  rofcc,  stellt  er  die  untertauchenden  Sonnenräder  dar  durch  eine 
Reihe  von  Viertelnoten,  die  vom  c"  zum  a  herab  und  "dann  wieder  zum  a" 
herauflaufen.  Bei  Worten  wie  fuggi,  fuggito  usw.  liebt  er  es,  kleine  imi- 
tierende Achtelmotive  zu  verwenden. 

Von  den  Monodisten  der  Florentiner  Schule  unterscheidet  sich  Luzzaschi 
auch,  indem  er  hier  und  da  volkstümlichere  Rhythmen  und  Melodien  an- 
wendet, die,  wie  schon  bemerkt,  wohl  auf  das  Eindringen  von  Elementen 
aus  der  Kanzone  und  den  anderen  musikalisch  weniger  strengen  und  volks- 
tümlicheren Formen  zurückzuführen  sind.  Diese  kommen  ja  auch  bei  den 
anderen  Madrigalisten  deB  16.  Jahrhunderts  vor,  zuweilen  selbst  bei  den 
Meistern  des  strengsten  klassischen  Madrigalstils.  Einige  Beispiele  aber  mögen 
Luzzaschi's  Erfindungsgabe  illustrieren.  Sie  fallen  am  meisten  auf  an  den 
zwei  Stellen,  wo  Luzzaschi  den  Tripeltakt  anwendet.  Das  liegt  ja  in  der 
Natur  der  Sache.  Selbst  bei  den  Kirchenkomponisten,  wie  Palestrina,  die 
häufig  das  Osanna  in  der  Messe  im  Tripeltakt  schreiben,  wird  der  Stil  da 
gleich  anders.  Die  erste  Stelle  bei  Luzzaschi  steht  am  Schluß  des  ersten 
Stückes.  Sie  lautet,  ohne  die  Verzierungen,  die  in  den  Schlußtakten  vor- 
geschrieben sind: 


Aus  Nr.  1,  p.  2. 


XII. 


3 


^  ^ 


S3 


Fe-li-ce   vi- ta  Fe -Ii -ce   vitaol-tro  l'u-sa-to  sti 


-  le. 


Die  zweite  hat  einen  unserem  Empfinden  gefälligeren  und  lieblicheren  Cha- 
rakter, der  auch  dem  Text  Genüge  tut. 


Aus  Nr.  2,  p.  4. 


XIII. 


tu  ben  Bei  quel -la  Ch'e-ri   pur  dian-zi     si    vez-zo-sac  bel  -  la 

Daß  Luzzaschi  nicht  nur  im  Tripeltakt  eine  schöne  Melodie  erfinden  kann, 
sieht  man  in  dem  Terzett  »O  dokcxxe  amarissimc  rf'Jmorc«,  wo  der  zweite 
Sopran,  der  in  dem  homophonen  Satz  die  Melodie  führt,  so  singt: 


Aus  Nr.  8,  p.  20. 


XIV. 


0  dolcezze  a  -  ma  -  ris  -  si  -  me  dA-mo-re  Quest'  e    pu  -  re  ilraio  co  -  re 


Die  eigenartige  Stellung  dieser  Stücke  Luzzaschi's  besonders  den  Floren- 
tinern gegenüber  läßt  sich  leichter  begreifen,  wenn  man  seine  Kompositionen 
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mit  denjenigen  einiger  älteren  und  jüngeren  Zeitgenossen  vergleicht.  Es  ist 
schon  erwähnt  worden,  daß  die  Guarini'schen  Dichtungen  als  Texte  sehr  be- 
liebt waren  und  oft  komponiert  wurden,  wodurch  die  Vergleiche  leicht  an- 
gestellt werden  können.  Nehmen  wir  zum  Beispiel  die  Texte  »0  Primavera 
pioventù  de.  Vanno*  und  »0  dolcczze  amarüsimc  (TAmorc*,  beide  aus  dem 
»Pastor  fido«.  Diese  zwei  finden  wir  häufig  zusammen  bei  vielen  Komponisten. 
G  i  ach  es  Wert,  dessen  Wirkungszeit  ein  wenig  früher  liegt  als  Luzzaschi's, 
veröffentlicht  in  seinem  elften  Buch  fünfstimmiger  Madrigale  (Venedig  1595) 
eine  Komposition  zu  diesen  Texten.  Und  zwar  kommen  sie,  mit  noch  drei 
anderen  Zitaten  aus  derselben  Szene  des  Pastor  fido,  in  einem  fünfteiligen 
Stück  vor,  das  auffallenderweise  als  einziges  in  diesem  Buche  mit  dem  Titel 
Canzone  überschrieben  ist.  Und  demgemäß  setzt  auch  Wert  den  Anfang 
wie  folgt.    Die  drei  Oberstimmen  singen  die  ersten  drei  Zeilen  allein: 

XV 

7ÏZTÏTT?-?T7  r       1  '  " 

0  pri-ma-ve-ra  gio-ven-tù        de  l'an -no      Bel  -  la  madré  di  fio- 
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1  . 


ri    D'her  -  be    no  -  vel  -  le  e   di      no  -  vel  -lia-  mo 


-  ri. 


Dann  setzen  die  übrigen  Stimmen  ein,  und  der  Satz  wird  im  großen  Ganzen 
im  selben  Stil  fortgeführt.  Der  zweite  Teil  der  Canzone  fängt  wiederum  mit 
den  drei  Oberstimmen  an. 

XVI. 

0       dol-cezze  a  -  ma  -ris    -    si -me  d'A-mo    -      -      -  re 
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0  dolcczze  a-ma  -  ris   -   ai  -  me 


=3^ 


d*A 


mo 


re 
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Ganz  anders  behandelt  Luzzaschi  diese  Worte.  »O  Primavera*  ist  ein 
Solostück.  Der  Text  ist  im  Pastor  fldo  die  Klage  des  Mirtillo,  der  die  von 
ihm  geliebte  Amarilli  an  Silvio  verlieren  muß.  Mit  traurigen  Seufzern  hebt 
bei  Luzzaschi  die  Stimme  an.  Bloß  bei  den  Worten  von  dem  frischen  Grün 
und  der  neuen  Liebe  kommt  etwas  Leben  in  den  Gesang,  der  hier  mit  einem 
schärferen  Bhythmus  an  Wert's  Canzone  erinnert: 


Aus  Nr.  2,  p.  3. 


XVII. 


0  Pri-ma-ve-ra      0        Pri-ma-ve-ra  gio-ven-tù  de    Tan  - 
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no  Bel- la  mad-re  di   fio  -  ri  D'herbe  no-vel- le  et  dinovelli  a  -  mo      -  ri. 

Auf  der  Silbe  mo  im  vorletzten  Takt  steht  im  Original  eine  Koloratur,  die 
mit  einer  Sechzehntel-Passage  und  einem  Triller  auf  fis  zum  hohen  g  führt. 
Mirtillo  beklagt  es,  daß  der  Frühling  so  schön  wie  früher  wiedergekehrt  ist. 
er  selbst  aber  nicht  mehr  so  teuer  in  der  Geliebten  Augen  ist.  Zu  den 
Worten  »tu  ben  sei  quella  Ch'eri  pur  dianxi  si  vcxxosa  e  bclla*  bringt  Luzzaschi 
die  lieblich  reizvolle  Melodie,  die  als  Beispiel  XIII  angeführt  worden  ist. 

Den  Text  >0  dolcezzc  amarissimc*  hat  Luzzaschi  als  Terzett  gesetzt.  Es 
ist  dies  der  Fall,  in  dem  Luzzaschi  nur  diese  eine  Zeile  aus  dem  Pastor  fido 
nimmt,  während  die  darauf  folgenden  Zeilen  ein  selbständiges  Madrigal  von 
Guarini  bilden.  Ähnlich  wie  bei  "Wert,  wird  bei  LuzzaBchi  der  Anfang  von 
einem  gewissen  schmachtenden  Schmerz  charakterisiert.  Vier  getragene,  ganz 
homophone  Takte  leiten  das  Stück  ein.  Die  Melodie  des  zweiten  Soprans 
ist  schon  als  Beispiel  XIV  gegeben  worden.  Dann  wird  aber  mit  dem 
anderen  Text  Luzzaschi's  Satz  lebhafter  und  mehr  polyphon.  Bei  den 
Worten  *clw  par  soave*  lösen  einige  tonmalerische  Akkorde  die  Polyphonie  ab. 

Auch  Monteverdi  und  Heinrich  Schütz  haben  diese  beiden  Texte 
komponiert.  Monteverdi's  Komposition,  im  dritten  Buch  seiner  fünfstimmigen 
Madrigale,  erschien  1592.  Die  von  Schütz  erschien  1611  !).  In  dem  ersten 
Stück  läßt  Monteverdi  den  Tenor  allein  einBetzen,  auch  mit  dem  Kanzonen- 
rhythmus: 

xvin. 

 ~  >  i  

O      pri  -  ma  -  ve  -  ra    gio  -  ven  -  tu    de     Tan  -  no 

und  gleich  darauf  singen  die  drei  Oberstimmen: 


XIX. 


— I-  UJ=g3-w  

|— <S  

bel  -  la 
— t  

ma  d 

— p — =cn 

ri 

fr*  

1  1  u-=s=i 

0     Pri  -  ma  -  ve     -     ra  etc. 


Mit  diesen  zwei  Themen  baut  dann  Monteverdi  auf  die  ersten  zwei  Zeilen 
einen  ganz  kontrapunktischen  Satz  auf.  Wer  das  Madrigal  der  früheren  Zeit 
kennt,  wird  hier  schon  sehen  können,  wie  viel  freier  und  schwungvoller 
Monteverdi  verfährt  in  der  Gestaltung  und  Behandlung  seiner  Themen.  Aber 
in  diesem  Fall  hat,  glaube  ich,  Luzzaschi  den  späteren  Dramatiker  im  Aus- 
druck übertroffen.  Schütz  hält  sich  mehr  an  die  Normen  der  strengeren 
Madrigalkunst,  wie  sie  zu  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  bestanden.  Sie 
richten  sich  mehr  auf  kontrapunktische  Kleinarbeit,  obwohl,  wie  Spitta  schon 
bemerkt2),  der  Einfluß  von  (oder  wenigstens  Ähnlichkeit  mit)  Monteverdi  hier 

1;  Schütz  Ges.  Ausg.  von  Spitta  Bd.  9.  Nr.  1  u.  2.    Spitta  teilt  Montverdi's  Satz 
von  ;*0  I'rimarera"  als  Anhang  zu  Bd.  9  vollständig  mit. 
2  Schütz,  Ges.  Ausg.  Bd.  9.    Vorrede  p.  VI. 
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und  da  zu  entdecken  ist.  Bei  Schütz  erfahren  die  "Worte  *0  Primavera* 
eine  etwas  ähnliche  Behandlung  wie  bei  Luzzaschi,  aber  ohne  die  Steigerung 
durch  Wiederholung.  Auch  leitet  er  »0  dotcexxe  amarissime  d'Amore*  mit 
einem  im  Ausdruck  ähnlichen  getragenen  Gesang  ein,  wie  wir  es  bei  Wert 
und  Luzzaschi  sahen1). 

Es  darf  nicht  vergessen  werden,  daß  wir  hier,  wenigstens  in  »0  Prima- 
vera*,  ein  Solostück  mit  mehrstimmigen  Kompositionen  vergleichen.  Wo 
Luzzaschi  für  zwei  und  drei  Stimmen  schreibt,  treten  die  besonderen  Merk- 
male nicht  so  stark  hervor.  Wie  schon  bemerkt,  ist  Luzzaschi's  mehrstimmige 
Schreibart  derjenigen  der  früheren  Komponisten  mehr  ähnlich  als  der  von 
Monteverdi.  Spätere  Beispiele  werden  das  noch  weiter  bestätigen.  Daß  wir 
es  hier,  besonders  bei  dem  zuerst  besprochenen  Stück  mit  einer  ganz  anderen 
Art  Musik  zu  tun  haben  als  die  von  Wert  oder  Monteverdi,  ist  gleich  er- 
sichtlich. Das  harmonische  Material  ist  bei  Luzzaschi  noch  fast  immer  das 
alte,  aber  dio  Melodie  kommt  doch  eher  auf  ihre  Kosten.  Aber  auch  mit 
den  ersteo  Versuchen  der  Anhänger  der  Florentiner  Reform  verglichen,  weicht 
Luzzaschi's  Art  auffallend  ab.  Hier  ist  es  wieder  das  lyrische  Element,  das 
Luzzaschi's  Kompositionsweise  von  den  nuove  musiçhc  unterscheidet.  Daß 
Luzzaschi  aber  in  Beiner  Weise  auch  dem  Gefühl  und  dem  Ausdruck  gerecht 
werden  kann,  haben,  glaube  ich,  die  Beispiele  erwiesen.  Wir  werden  später 
au  anderen  Stücken  Gelegenheit  haben,  den  Unterschied  zwischen  Luzzaschi 
und  den  Florentinern  genauer  zu  studieren2). 

Kehren  wir  zu  Monteverdi  zurück.  Es  lassen  Bich  an  zwei  weiteren 
Madrigalen  Vergleiche  anstellen,  die  die  verschiedenen  Auffassungsweisen 
Monteverdi's  und  Luzzaschi's  sehr  schön  erkennen  lassen.  Luzzaschi  setzt 
die  Worte  *Tamo  mia  vita*  in  folgender  Weise: 


Sopran  IT. 


Sopran  III. 


j  &  a  ~  

T'a  -  mo   mia    vi  -  ta 


•y-  c 


 s>  ■ 


la  mia 


Ta 


mo   mia  vi 


■0-  & 


1]  Monteverdi's  Satz  zu       dolernc  amarissimr"  ist  mir  nicht  bekannt. 

2  Gerade  die-e  beiden  Stücke,  "Ü  Prima  i  rr a"  und  "0  dalcexxc  amariasimc  sind 
von  Sigismondo  d' India  als  Monodien  komponiert  worden  in  seinen  "Miisichc  .  .  .  da 
cantor  solo  ml  Ciaricardo,  ChUaronr,  Arpa  doppia  et  altri  istromenti  simili".  Milano 
1609.  I)er  Vorgleich  mit  diesen  Kompositionen  wäre  sicherlich  äußerst  interessant  ge- 
wesen.   Das  "Werk  war  mir  alter  nicht  zugänglich. 


Digitized  by  Google 


558  0-  Kinkcldey,  Luzzasco  Luzzascbi's  Solo-Madrigale  rait  Klavierbegleitung. 


3: 


-it 


ca  -  ra 


vi 


ta    Dol  -  ce 


men 


te 


mi 


di 


ce 


2 


3 


It 


la   mia    ca  -  ra 


vi 


ta 


Dol  -  ce  -  men  -  te  mi 


di 


ce 


*        2       5       «    *  * 


is?: 


Die  dritte  Stimme  bringt  dann  das  erste  Motiv.  Damit  steht  er  noch  ganz 
auf  altem  Boden.  Melodisch  und  harmonisch  ist  da  nichts  Neues.  Monte- 
verdi, der  mit  diesen  Kompositionen  [Quinto  Hbro  de  Madrigali  a  5,  Venetia 
1605)  näher  an  die  Zeit  seines  Orfco  herangerückt  ist,  faßt  die  ganze  Situa- 
tion, wie  man  erwarten  durfte,  viel  leidenschaftlicher  auf1). 


Canto. 


XXI. 


Alto. 


T'a 
Quinto. 


mo  mia  vi  -  ta 


La  mia  ca  -  ra  vi 
Basso. 


V  U   P— pc 


-r     —  ~~T  » — # — # — # — *— •— s  j  


J5L 


la  mia  ca  -  ra  vi  -  ta, 


raia  ca  -  ra   vi  -  ta  dol-ce  -  men-te  mi    di  -  ce. 


m—0- 


3SC 


Einem  ähnlichen  Unterschied  begegnen  wir  in  dem  Madrigal  >  Troppo  ben 
pud*.  Hier  hält  sich  Luzzaschi  noch  strenger  an  den  alten  Stil  und  bringt 
nichts  Charakteristisches.  Das  Motiv  hätte  zu  fast  irgend  einem  anderen 
Text  ebenso  gut  gepaßt. 

Aus  Nr.  9,  p.  26.  XXII. 
Sopran  I.       Trop-po   ben  puô 


w- — 


Sopran  II  u.  III. 
Troppo  ben  puù 

-4- 


à 


que 


sto  ti-ran-no  A-more 


0  G> 


H  d 


1)  Ein  vollständiges  Exemplar  des  fünften  Buches  der  Monteverdi'schen  Madrigale 
stand  mir  nicht  zur  Verfügung.  Die  angegebenen  Stimmen  genügen  aber  um  den 
Charakter  des  Stückes  völlig  klar  zu  machen. 
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Monteverdi,  mit  einer  köstlichen  Betonung  des  viel  zu  viel,  läßt  eine  Stimme 
nach  der  anderen  einsetzen  mit  folgendem  Motiv,  welches  in  der  höchsten 
Stimme  durch  Verlängerung  um  eine  halbe  Note  noch  eine  Steigerung  er- 
fährt: 

xxnr. 


Trop     -     po     ben  puù   que  -  sto    ti  -  ranno  A  -  mo  -  rc. 

Der  Text,  an  sich  mit  einem  gewissen  graziösen  Humor  verfaßt,  weist  bei 
Luzzaschi  am  Schluß  eine  kleine  Abweichung  vom  Original  auf,  die  eigentlich 
die  scherzhafte  Wirkung  abschwächt.  Monteverdi  hält  sich  genauer  an  das 
Original,  und  mit  derselben  heiteren  Laune,  die  man  in  dem  gegebenen  Bei- 
spiel finden  kann,  behandelt  er  das  ganze  Stück,  so  daß  man  darin  einen 
Humor  findet,  den  man  bei  dem  Komponisten  von  »Lasciatemi  morirc*  kaum 
erwartet.    Von  alledem  ist  bei  Luzzaschi  wenig  oder  garments  zu  spüren. 

Wie  sich  Luzzaschi  auch  zu  den  Monodisten  verhält,  läßt  sich  aus  einigen 
Beispielen  ersehen.    Die  Worte  » 
zweistimmiges  Stück  von  Luzzaschi  anfängt: 


Cor  mio  deh  non  languire*,  mit  denen  ein 


Aus  Nr.  6,  p.  13. 


XXIV. 


Cor  mio 


deh    non    lan  -  «jui 


re 


/•y 


er 


—  -H 


Cor  mio 

1  


(it'll    non    lan  -  gui  -  re. 


- 


 _._ 


■Ts 


Î-- 


benutzt  Caccini  in  der  Vorrede  zu  seinen  Nuotc  Musiche  (Florenz  1601), 
um  die  Art  des  affektvollen  Vortrages  im  neuen  Stil  zu  exemplifizieren.  Er 
bringt  sie  erst  in  einfacher  Gestalt  als  esclamazione  languida  und  esclamaxiom 
pit)  riva: 

Esclamazione  XXV. 
languida.         Esclamazione  più  viva. 


Cor  mi  -  o  deh 


non  lan -gui 


5 


re 
* 


I 

und  dann  in  einer  erweiterten  Form,  die  sehr  geeignet  ist,  den  eigentlichen 
Unterschied  zwischen  dem  stilo  rappresentativo  und  Luzzaschi's  Stil  zu  zeigen. 
Der  neue  Stil  wurde  von  den  Zeitgenossen  eine  Art  des  Gesangs  ohne  Takt 


Ü3£ 


-J2Z 
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genannt.  Diese  Bezeichnung  kann  man  auch  aus  Caccini's  Beispiel  verstehen. 
Er  bringt  hier  nicht  einen  schlichten  Sprachgesang,  sondern  eine  leidenschaft- 
liche erregte  Deklamation: 

XXVI. 


Cor  mio     deh  non 


lan  - 


3^ 


gm 

11*1»  14*10 


non  lan -gui    -      -  re 
11*10  u 


gj  er 


0-0  0 


■49- 


Ein  etwas  anderes  Bild  gibt  der  Vergleich  zwischen  Luzzaschi's  »  Qiio 
non  fami  cor  mio*  und  demselben  Text  in  einer  Monodie  von  Gio.  Bart. 
Camarella1).  Hier  können  wir  endlich  einmal  zwei  wirkliche  Solostücke 
einander  gegenüberstellen.  Ich  teile  etwas  längere  Beispiele  mit,  weil  wir 
hier  Luzzaschi  von  einer  Seite  kennen  lernen,  die  in  manchem  eine  Ver- 
wandschaft mit  dem  neuen  Stil  andeutet,  aber  doch  noch  den  tiefbegrün- 
deten Unterschied  zwischen  beiden  erkennen  läßt. 


Aua  Nr.  3,  p.  5. 


XXVII. 


Ch'io  non   t'a  -  mi   cor  mi 


ch'io      non  sia   la  tua  vi 

I 


-<s> 


■tr 


I 


Ê 


ta 


49f 

-H- 


e      tu      la     mi  -  a      che    per   no    -   vo  de  -  si  -  o 


E 


ËîË3Ë£ 


=gzi=az=»=-!,^-tz:  è-  Â 


f 


■tr: 


1)  Madrigali  et  Arte,  Op.  1.  Venedig  (Vincenti  1633.  Caccini  hat  in  seinen  Xuore 
Muriche  von  1614  auch  dieses  Madrigal  komponiert. 
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per  no  -  va  spe  - 

fr— j  1— ^— T 

-J  J 
».  » 

ran-za 

- — » — — — 1 — 1 

i  t'ab-ban  -  do  -  ni 

t] — 1  1  1  1 

^-  r-f=^j^r-^- — ^ 

Pri-ma  che  que-uto  si- 

4 
1 

■  1  1  '    -  u  b 

1 

É 


a    Mor  -  te    non    mi      per  -  do  - 


il 


m 


& — 0- 


-  tf — Z3p 


p3= 

—  

•     — »i —  — 

ni 

— «>  



NN 

Hier  zeigt  sich  bei  Luzzaschi  eine  gewisse  Annäherung  an  den  neuen  Stil. 
Die  Melodie  hat  nicht  die  klaren,  kantablen  Züge,  wie  einige  der  oben  an- 
geführten Beispiele.  Mit  der  Chromatik  in  der  Singstimme  und  mit  der 
Harmonik  der  Begleitung  erreicht  Luzzaschi  eine  Leidenschaft  im  Ausdruck, 
die  ihn  den  Florentinern  und  ihren  Nachfolgern  näher  bringt.  T^er  seine 
Chromatik  werden  wir  noch  mehr  zu  sagen  haben.  Die  aufwärtestrebende 
Melodie  der  Anfangstakte  zeugt  von  einer  inneren  Erregung,  die  Camarella 
in  ganz  derselben  Weise  darstellt.  Auch  in  der  Rhythmik  weicht  Luzzaschi 
hier  von  den  meisten  Kompositionen  in  dieser  Sammlung  ab.  Es  ist,  als  ob 
er  sich  in  der  neuen  Art  des  Gesanges,  über  die  mau  in  Florenz  so  viel 
diskutierte,  auch  schon  versuchen  wollte.  Möglich  ist  es  ja,  daß  dieses  Stück 
aus  einer  späteren  Zeit  stammt,  während  von  den  anderen  manche  aus  viel 
früherer  Zeit  herrühren.  Daß  aber  Luzzaschi  sich  die  Komposition  nicht 
als  begleiteten  Sprachgesang  in  ganz  demselben  Sinne  wie  die  Monodiaten 
vorstellte,  ist  schon  aus  der  Art  der  Begleitung  ersichtlich,  was  bei  dem 
folgenden  Stück  von  Camarella  klar  wird. 

&  d.  MO.  ix.  37 
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XXVIII. 


-wir 


T- 


Ch'io  non  t'a-mi     cor  mi 


-f. — »— f  


Cli'io  non  t'a -mi     cor  mi 


JSlL 


— * — • — 0 4-f-~à  av — 

+jz_£zr?zz:ÊEfct=l  !  ?d 


^  *> 


Ch'iononpia   la   tua  vi-tae    tu  la 


mi 


che  per  no-vo  de- 


1 


3K 


î=tr. 


\  ^ — >_=£Z^:: 
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E   per   no  -  va 


ipe  -  r 


za 


io   tab-ban  -  do  -  ni 


Pri-i 


le  mor-te  mi     non  per -do 

«  ,5 


Ea  ist  vorhin  Luzzaschi's  Chromatik  erwähnt  worden.  Luzzaschi  galt 
unter  seinen  Zeitgenossen  als  einer  der  eifrigsten  Vertreter  der  Chromatik, 
wie  ja  überhaupt  Ferrara  mit  den  Versuchen,  eine  erweiterte  Chromatik  ein- 
zuführen, in  direkter  Verbindung  steht.  Vicentino  wirkte  eine  Zeitlang  in 
Ferrara.  Und  später  berichtet  Cerone  es  hätte  sich  in  der  Instrumenten- 
saramlung  des  Herzogs  von  Ferrara  ein  Vicentino'sehes  Archicembalo  befunden: 
ebenso  ein  anderes  ähnliches  Instrument,  das  mit  seinen  vielen  Halbtönen 
(gespaltene  Tasten  für  chromatische  und  enharmonische  Töne)  und  mit  seiner 
großen  Saitenzahl  den  gewöhnlichen  Spieler  abschreckte;  aber  Luzzaschi  habe 
speziell  für  dieses  Instrument  Stücke  komponiert,  und  nie  hätte  man  eine 
solche  vollendete  Harmonie  gehört,  als  bei  seinem  Vortrag  dieser  Stücke*1- 
Die  von  Luzzaschi  erhaltenen  Orgelwerke  zeigen  keine  Spur  davon. 

Luzzaschi  war  ein  Schüler  von  Cipriauo  de  Rore,  der  ja  als  einer  der 
ersten  wirklichen  Chromatiker  gilt.    Was  er  aber  in  dieser  Sammlung  iu 


1)  El  Melopco.   Napoles  1613,  p.  1041. 

2  Luzzaschi  hatte  ein  Buch  Hicercarcn  für  Orgel  veröffentlicht,  welche«  von  den 
Theoretikern  des  ausgehenden  16.  und  des  angehenden  17.  Jahrhunderts  mehrfach  er- 
wähnt wird.  Es  scheint  sich  aber  kein  Exemplar  erhalten  zu  haben.  Drei  Stücke 
von  Luzzaschi  :  1  Toccata  und  2  Ricercari,  hat  Diruta  in  seinen  Tramilrano  ;  Venedig. 
1.  Teil  1697;  2.  Teil  1009]  aufgenommen.  Sie  liegen  im  Neudruck  vor  in  Torchi  s 
Artr  musicale  in  Italia  Bd.  III. 
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Hinsicht  auf  die  Chromatik  bietet,  geht  nicht  über  die  Versuche  seiner  Vor- 
gänger und  Zeitgenossen  hinaus.  Das  ist  um  so  merkwürdiger,  als  er  mit 
dem  genialsten  aller  Chroraatiker  unter  den  Madrigalisten,  mit  Gesualdo 
Principe  di  Venosa,  in  Berührung  kam.  Gesualdo  vermählte  sich  im  Jahre 
1594  mit  Leonora,  einer  Tochter  des  Herzogs  Alfonso  IL;  und  im  selben 
Jahr  widmet  ihm  Luzzaschi  sein  fünftes  Buch  Madrigale  mit  der  Bemerkung 
>  Havendo  V.  E.  con  diverse  manière  mostrati  al  Alondo  di  stimme,  d>  lontatw, 
<£•  vicino  le  mie  ancorchc  deboli  compositioni* 

Eine  der  markantesten  Stellen  bei  Luzzaschi  finden  wir  in  dem  letzten 
Stück  *Occhi  del  pianto  mio  cajione*. 


Aus  Nr.  12,  p.  38. 
Takt  <J. 

4— 


XXIX. 


pre  (jo  ho  -  m  ni 


mo  -  ri 


re 


§:<L; 


con 


ni'ir  -  te  ii- 


v  r 


y  c 


m   m. 


0  0^ — .0 — 0  

•      /  ; 


X 


\\     cuti    mor  -  ti 


nil-     into    st  a 


to 


K    con    mor  -  te  ti 


mr 


Si. 


mr 


mio 


-s 


>-t;»  -  to 
_-s<  


ri 


 « 


— >  - 


1)  Vgl.  Vogel.  Bibliothek  der  wcltl.  Vokalmusik  Italiens,  I  373.  Gesualdo  selbst 
hat  auch  den  Text  "Tamo  mia  r*Va*'  als  fünfstimmiges  Madrigal  komponiert.  Libro  5. 
In  der  Partiturausgabe  von  1613  fol.  184  v.;  Es  bietet  aber  nicht  viel  für  Gesualdo 
charakteristisches  und  ist  bei  unseren  Vergleichen  nicht  herangezogen  worden. 

37* 
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Bei  Luzzaschi,  wie  bei  allen  anderen  Chromatikern,  ist  es  der  Todes-  oder 
Schmerzensgedanke,  der  durch  die  Chromatik  charakterisiert  werden  soll. 
Weitere  Fälle  davon  hatten  wir  in  Beispiel  IX  und  Beispiel  XXVII.  Aus 
dem  Madrigal  »0  dolcezxe  amarissime*  ließen  sich  mehrere  wirkungsvolle 
harmonische  Tonmalereien  anfuhren.  Sehr  gern  stellt  Luzzaschi  die  Akkorde 
Cmoll  und  Ddur  nebeneinander.  Aber  solche  kühne  harmonische  Verbin- 
dungen, wie  die  des  Fürsten  von  Venosa,  die  manchmal  heute  noch  geradezu 
ergreifend  wirken,  erlaubt  Bich  Luzzaschi  nicht.  Andererseits,  wenn  auch  die 
Dissonanz  im  ersten  Takt  von  Beispiel  VI  ein  Druckfehler  sein  mag,  so  liegt 
in  dem  letzten  Stück  >Occhi  del  pianto  mio*  ein  Fall  von  beabsichtigter  Härte 
vor  bei  den  Worten  »Piü  dogliosa  mia  vita  rende*  : 


Aus  Nr.  12,  p.  40. 

&  — 


XXX. 


Pö- 


lten 


de 


sa   mia     vi  -  ta 


Ken 


de 


P 


's 


dog  -  lio 


sa     mia  vi 


ta 


Rende 


ÉÉiiÉ 


3É 
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Es  ist  nicht  wahrscheinlich,  daß  Luzzaschi  mehr  als  diesen  einen  Band 
Solo-Madrigale  veröffentlicht  hat.  Sicherlich  hatte  er  aber  mehr  komponiert. 
Möglich  ist  es,  daß  solche  Kompositionen  in  den  dreizehn  handschriftlichen 
Bänden  von  Dialogki  diversi  enthalten  waren,  die  noch  im  Jahre  1625  in 
der  Instrumentenkammer  des  Herzogs  von  Ferrara  aufbewahrt  wurden1  j; 
obwohl  es  wahrscheinlicher  ist,  daß  diese  Bände  Stimmbücher  waren.  Die 
Bücher  sind,  wie  es  scheint,  verschollen. 

1)  Vgl.  Vittorio  Finzio.  —  Bibliographia  délie  Stampe  m usirali  deüa  R.  BMioteen 
Estensc  in  der  Bivista  dcllc  Biblioterhe.    Jahrg.  5  Florenz  1894)  p.  125. 

.1  2H  di  Omnaio  1625. 
Nota  de*  libri  di  munira,  che  si  sono  trarati  nell  'Armaria  grande  potto  nelia 
camera  ore  stanno  gV  Instromenti  Muaieali  di  S.  A.  S.,  che  harea  in  custodia  il  già 
D.  Nicola  in  Canonica,  e,  ronsegnati  di  com'"  dell  A.  S.  a  D.  Mattco  Bidelii  ü  di  24  Ottr* 
1620.    (R.  Axehirio  di  Stato  di  Modcna.    Archirio  Ducale  Segrcto.    Cosa- Cappella). 

Primo  Partimcnto. 

Dialog  hi  dicers  i  in  Musica  seritta  a  pen  na  del  Luxxasco  in  foglio  libri  tredici  con 
le  albe  di  carta  pecora,  e  cordelle  di  seta  giallc,  e  turchine.  cioè  i  cariant  senxa  n tente 
dentro. 


Digitized  by  Google 


Adolf  Koczirz,  Zur  Geschichte  des  Luython'schen  Klavizimbels. 


565 


Ich  habe  hier  versucht,  die  Stellung  dieser  Kompositionen  Luzzaschfa  in 
der  Musikgeschichte,  so  weit  es  möglich  war,  zu  präzisieren.  Obgleich  die 
Sängerkräfte,  die  Luzzaschi  zu  Gebote  standen,  außerordentliche  waren,  haben 
wir  es  hier  sicherlich  nicht  mit  einer  Einzelerscheinung  zu  tun.  Das  Werk 
Luzzaschi's  weist  hin  auf  eine  bisher  unberücksichtigte  Musikpraxis  in  dieser 
immer  noch  nicht  genügend  aufgeklärten  Periode  der  Musikgeschichte.  Ob 
die  Veröffentlichung  dieser  Stücke  irgendwie  mit  den  Bestrebungen  der 
Florentiner  Camerata  zusammenhängt,  daß  Luzzaschi  vielleicht  mit  der  Druck- 
legung einer  gewissen  Opposition  gegen  den  nunmehr  zum  Ruhm  gelangenden 
neuen  Stil  Ausdruck  geben  und  gegen  ihn  die  Rechte  einer  älteren  Praxis 
wahren  wollte,  muß  dahingestellt  bleiben.  Sicher  ist  es  aber,  daß  weder 
Luzzaschi  noch  die  Florentiner  auf  vorher  ganz  unkultiviertem  Boden  ackerten. 
Auch  hier  wird  uns  die  künftige  Forschung  noch  über  manches  Unbekannte 
in  der  Geschichte  des  begleiteten  Sologesanges  belehren. 


Zur  Geschichte  des  Luython'schen  Klavizimbels. 

Von 

Adolf  Koczirz 

(Wien). 

Die  Quelle,  aus  der  die  einschlägige  Literatur1)  bisher  die  Daten  über 
diese  episodische,  mit  Luython's  Namen  verknüpfte  Klaviertype  geschöpft  hat, 
bildet  bekanntlich  das  Syntagma  musmim  des  Michael  Praetorius  (torn.  II, 
Wolfenbüttel  1618),  der  persönlich  zu  Prag  bei  ihrer  »Rom.  Kayserl.  Majestät 
vornehmen  Komponisten  und  Organisten«  Gelegenheit  hatte,  das  Klavizimbel 
in  Augenschein  zu  nehmen.  Er  widmet  ihm  ein  eigenes  Kapitel  (XL.)  und 
den  besonderen  Terminus  eines  >Clavicimbu1um  universale  seu  perfection*. 

Bezüglich  dieses  gerühmten  Flügels  nun  liegt  uns  aber  noch  ein  weiteres 
zeitgenössisches  Dokument  vor,  das  ich  hier  mitteilen  möchte,  da  eB  Praetorius' 
Darstellung  in  manchen  Punkten  wesentlich  ergänzt  und  ganz  besonders  ge- 
eignet ist,  uns  über  die  Geschichte  des  immerhin  eigenartigen  Instruments, 
eines  Wiener  Fabrikates,  näher  zu  informieren. 

Des  Zusammenhanges  und  der  Vollständigkeit  halber  resümiere  ich  zu- 
nächst kurz  Praetorius'  Referat.  Wir  hören,  daß  in  jenem  aeqttaliter  be- 
zogenen Klavizimbel,  »so  vor  30  Jahren  zu  Wien  gnr  sauber  und  sehr  fleißig 
gemacht  worden,  nicht  allein  alle  hemitonia  als  b  eis  dis  fis  gis  durch  und 
durch  dupliret2).  sondern  auch  zwischen  dem  e  und  f  noch  ein  sonderlich 
Semi  oder  semitonium  (wie  es  etzliche  nennen)  gewesen,  welches  bei  dem 
genere  Enharwonico  notwendig  sein  muß,  daß  es  also  in  den  vier  Oktaven 

vom  C  bis  ins  c,  in  alles  77  Claves  gehabt  hat«. 

Nach  den  beigegebenen  drei  »Verzeichnungen  des  Klaviers«,  Schemen 
zur  Veranschaulichung  der  Klaviatur  in  Buchstabentonschrift  (Orgeltabulatur) 

1)  Vgl.  insbes.  ShohcTanaka:  »Studien  im  Gebiete  der  reinen  Stimmung«,  Vier- 
teljahrsschrift f.  Musikw.  Bd.  VI. 

2;  Nämlich:  ais-b,  ris-drs.  dis-rs,  fis-ges,  gin-as. 
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und  in  Kombination  mit  Mensuralnotierung,  bestand  das  Manual  auB  drei 
Arten  und  offenbar  auch  drei  Reihen  von  Tasten:  einer  für  das  diatonische 
Klanggeschlecht  (weiße  bzw.  gelbe  Tastatur',  einer  zweiten  für  die  5-  und 
einer  dritten  für  die  T-Töne  [genus  chromatieum),  und  zwischen  beiden.  Tasten 
für  die  enharmonischen  Töne  eis  und  his  (schwarze  Tastatur).  Parallel  zur 
Darstellung  der  drei  Klanggeschlechter  beruhte  das  Spezialstück  des  Flügels 
darin,  daß  er  mechanisch  (durch  Züge)  auch  dreimal  umgestimmt  werden 
konnte.  Diese  drei  verschiedenen  Stimmungen  (Töne)  werden  wir  im  folgen- 
den von  unserem  Gewährsmann  als  Chor-,  Kammer-,  und  ein  Ton  piu  alto 
(Cornetton?)  bezeichnet  finden.  Praetorius  bemerkt  hierüber:  »Es  kann  aber 
dasselbe  Clauicimbel  oder  Instrument  siebenmal,  als  nämlich  durch  das  c  ris 
d  es  dis  bis  ins  e  und  also  umb  drei  volle  Tonos  fortgerücket  werden,  daß 
einem  fast  kein  ander  Instrument  kann  vorkommen,  do  man  nicht  mit  diesem 
einstimmen  könnte  ;  und  dergestalt  alle  drei  genera  Modulandi,  als  Diatoni-cum, 
Chromatkum  und  Enharmonicum  darauf  observirt  werden«  usw.  Das  In- 
strument, auf  dem  man  die  Terzen  »rein  und  just  zuwege  bringen«  konnte, 
imponiert  Praetorius  so,  daß  er  sich  nach  dessen  Prinzip  bei  einem  guten 
Meister  ein  Klavikord  bauen  ließ  (Kap.  XXXVI). 

Wie  sich  der  LT  ni  versai  flügel  im  Ensemblespiel  bewährte,  ist  freilich  eine 
Frage,  über  die  sich  Praetorius  nicht  ausläßt.  Gewiß  ist:  das  Instrument 
zu  traktieren,  noch  mehr  aber,  es  in  der  Reinheit  der  48  Semitonien  stets 
gebrauchsfähig  zu  erhalten,  dazu  gehörte  jedenfalls  Praxis  und  Methode. 
Ambros  (IV,  S.  235)  nennt  es  geradezu  eine  Folterbank  der  Klavierstimmer. 
Der  vorerwähnten  Vorzüge  darf  sich  unser  neuer  Gewährsmann  rühmen. 
Wir  verdanken  ihm  denn  auch  eine  Tabelle,  die  uns  einen  Einblick  in  die 
Hantierung  bei  der  Einstimmung  der  Semitonien  gewährt.  Das  Schriftstück 
liegt  bei  den  niederösterreichischen  Herrschaftsakten  des  Reichsfinanzarchivs 
in  Wien  (Archiv  der  k.  k.  Hofkammer)  im  sogenannten  Musikerfaszikel  mit 

22 

der  Signatur  »Österreich  W  - — -<.  Es  ist  ein  schon  ziemlich  defekter  Bogen, 

der  sich  in  einer  vom  Archiv  aus  bereits  vor  längerer  Zeit  besorgten  Ab- 
schrift eingelegt  findet,   welcher  mit  Bleistift  der  Vermerk  beigesetzt  ist: 
22 

»W  -   -,  1660.  5.  D.  (Dezember),  (an  Erzherzog  Leopold-Wilhelm)  H.  Akten. 

Hofmusik.«  Es  ist  ein  Bericht  des  gewesenen  Kammerorganisten  des  Erz- 
herzogs Karl  von  Osterreich,  weiland  Bischof  von  Breslau1),  Urban  Viel- 
hawer  von  Hohenhaw,  einer  sonst  wenig  bekannten  Persönlichkeit,  die 
mit  dem  in  Eitner's  Lexikon,  Bd.  X  verzeichneten  Vilhaver  Urban,  von 
welchem  die  Bibliothek  Breslau  eine  handschriftliche  Missa  super  gtistate, 
12  voc.  (Ms.  206)  verwahrt,  wohl  identisch  ist.  Erzherzog  Karl  hatte  das 
Luython'sche  Klavizimbel  1613  erworben,  und  Vielhawer  dessen  Transport 
nach  Neiße  besorgt.  Der  mit  dem  Mechanismus  des  Instruments  wohlver- 
traute Exkammerorganist  hoffte  nun  augenscheinlich  mit  seiner  Relation  das 
Interesse  des  kunstfreundlichen  Erzherzogs  Leopold  Wilhelm2)  für  den  Flügel 

1]  Bruder  Kaiser  Ferdinands  II.  und  nachgeborener  Sohn  (7.  AuguBt  1690;  Karls 
von  Steiermark,  des  dritten  Sohnes  Kaiser  Ferdinand  I.  Er  war  Bischof  von  Breslau 
1608  ,  von  Brixen  [1G13;,  und  Deutschmeister  1619)  bis  1624. 

2)  Der  jüngste  Sohn  Kaiser  Ferdinand  II.  und  seiner  Gemahlin  Maria  Anna, 
Tochter  des  Herzogs  Wilhelm  V.  von  Baiern,  geb.  am  6.  Januar  1614  zu  Wiener- 
Neustadt;  war  Bischof  von  Straßburg  und  Passau  ;1626;  und  Abt  von  Marbach,  Bischof 
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und  auch  für  sich  zu  gewinnen.  Der  zweite  Teil  des  Berichtes  läßt  erkennen, 
wohinaus  die  Sache  läuft.    Der  Akt  lautet: 

*  Relation  von  Carolo  Luython  Cammer  Orgenist  Kay.:  Rudolphe*  2do. 

Verzeichnuß  vndt  Nachricht  des  Künstlichen  Clauicimbel,  Welcher  in  gantz  Europa 
nit  zufinden,  vndt  bei  Lebzeiten  Ihr  Kay.  Maytt.:  Ferdinandi  Primi,  dero  Cammer 
Orgenist  A*.AT.  ist  erfunden,  gemacht,  vndt  darneben  bey  Ihr  Kay.  Maytt.  in  dero 
Cammer- Mmica  allezeit  gebraucht  worden,  Alßo  auch  bey  Ihr  Kay.  Maytt:  Maximi- 
Hani  Secundi,  vndt  nachher  bei  Ihr  Kay.  Maytt.:  Rudolpho  2do  ist  gebraucht  worden, 
vndt  von  Carolo  Luython  selbiger  Zeit  Cammer  Orgenist  zue  sich  erkauft  pro  200 
Ducaten. 

Alßo  nach  Seeligen  Hintrit  Kay.:  Rudolphi  2do  hat  obgemelter  Cammer  Orgenist 
Carolo  Luython,  Ihr  Hochfürstl.  Dchrl.  Ertzherzog  Carolo  zue  Österreich  Seel:  Biechoffen 
zu  Breßlaw,  zu  verkauften  angetragen  As  1613  vndt  Urbano  Vielhawer  Ton  Hohen  haw 
gewesener  Cammer  Orgenist  Selber  von  Prag  abgeholet,  vndt  von  Ihr  Durch!,  pro  100 
Ducaten  Baar  ausgezahlt,  vndt  alßo  in  Ihr  Dchrl.  Cammer- Mmica  gebraucht  worden 
ist,  vnt  noch  biß  dato  A5:  1660  im  Biesthumb  alhier  zur  Neiß  verbleiben,  vndt  ad 
Cusiodiam  genommen  worden,  welcher  Kunstreicher  Flügel  :oder  Clauicimbel ':j  Be- 
stehet in  7  Scmithon,  darunter  3  gantze  Thon,  alß  Chor-  Cammer-  vndt  ein  Thon,  piu 
alto  zugebrauchen  vndt  zuzihen  ist,  wie  folget  zusehen. 

1?  Im  vntersten  ist  der  Chor  thon  zugebrauchen. 

jjöj  Diese  zwey  seindt  Scmithon. 

4?  Darnach  ist  der  Cammer  thon  zuzihen  vndt  zugebrauchen. 

^|  Diese  zwey  seindt  auch  Semithon. 

7?  Ist  ein  Thon  höher  alß  Cammer  Thon  zuzihen 

Wann  man  die  Scmithoni  Züg  gebrauchen  wiel,  seindt  dieße  nur  zustimmen. 


?o=bi 


II 


Auf  die  gestimbt 


Diesis  vndt  rectificirt  man  mit  den  untern 
vndt  obern  Terxen. 


4bmollentf.r  b  f\c 


ydcs,  b,  fes,  ces:'1,.* 


Auf  die  gestimbte  Diesig  Kommen  bmollen 


vndt  rectificirt  mau  mit  den  vntern  vndt 
obern  Terxen. 

■ 

3  die.  (Diesis)  als  gis,  eis,  fis3}. 


von  Halberstadt  (1627—1648),  von  Olmütz  (1637; ,  Deutschmeister  1641)  und  Bischof 
von  Breslau  1655),  von  1646— 16ö6  Gouverneur  der  spanischen  Niederlande.  Er  starb, 
in  Laibach  an  Nierensteinen  erkraukt.  zu  Wien  am  12.  November  1662,  kaum  48  Jahre 
alt.  Seine  Gemäldesammlung,  die  er  selbst  über  eine  Million  Gulden  schätzte,  ver- 
machte er  testamentarisch  9.  Oktober  1661)  seinem  Neffen  Kaiser  Leopold  I.  Ein 
Teil  fiel  seinem  Obersthofmeister,  Adolf  von  Schwarzenberg,  zu.  Die  Sammlung 
Erzherzog  Leopold  Wilhelm  bildet  einen  der  Grundstöcke  der  kaiserl.  Gemäldegallerie. 

1)  Musikalisch  ausgedrückt:  1.  c  (Chorton).  2.  und  3.  eis,  des.  4.  d  (Kammerton). 
5.  und  6.  dis,  es.   7.  c. 

2  fes  und  res  weisen  darauf  hin,  daß  die  eilharmonischen  Tasten  eis  und  his  ge- 
spalten (halbiert)  waren.  Die  Duplierung  wäre  sonach  bei  allen  sieben  Semitonien 
konsequent  durchgeführt  gewesen.  3j  Im  Original  tabulaturmäßig  chiffriert. 
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Der  Ander  Bericht  von  Urbano  Vielhawer,  Ihr  Hochfiirstl.  Dchrl  Ertz- 
hertzog  Carl:  von  Osterreich,  damals  Cammer-Orgenist. 

»Nach  dem  dießer  Kunstreicher  instrument  Flügel  :  oder  Clauicimbel  :|  welcher  in 
gantz  Europa  nit  zufinden  ist,  Bestehet  in  29  gelbe  vndt  48  Schwartze  Clauir  (Claves  . 

Wie  auch  Joann  Valentini  Ihr  Maytt:  Ferdinandi  2di  Cammer  Orgenist,  vndt 
vornehmer  Virtuos  vndt  Musieus  damals  Aô  1617.  mit  Ihr  Maytt.  allhier  in  Neyß 
gewesen,  Solchen  Kunstreichen  Flügel  gesehen,  Auff  dem  Semitkonibus  (!)  geschlagen, 
vndt  Bekennt  hat,  Daß  Er  solchen  Kunstreichen  (der  7  Semithon  instrument)  Flügel 
in  gantz  Itcdia  nit  gesehen  hat. 

Derohalben  weil  solcher  Clauicimbel  Bey  vhr  alten  Rom:  Kayßern  ist  in  dero 
Cammer  Musica  gebraucht  worden,  vndt  von  Ihr  Dchrl.  Ertzhertzogen  Carolo  von 
Österreich  Aô:  1613.  gekaufft,  vndt  Pro  100  Ducaten  Bezalt  worden,  Alß  wollen  Ihr 
Hüchfürstl.  Dchrl.:  Belieben  lassen,  solchen  instrument  wiederumb  zue  dero  Hochlöbl. 
Ertzhauß  Osterreich  Cammer  Musira  zugebrauchen  vnd  abholen  zuelassen:  Alldieweil 
noch  im  Leeben  Bir  Höchflirstl.:  Dchrl.:  Seeligen  Ertzherzog  Carl:  geweßener  Cammer 
Orgenist  Vrbano  Vielhawer  von  Hohenhaw,  welcher  allen  Bericht  Kan  geben,  die 
8emithon  zustimmen,  zuzihen,  vnterweißen  vndt  zugebrauchen.  Selber  abzuführen 
|:oder  aber  auch  dero  Cammer  Orgenisten  :|  abfodem  lassen,  zoe  dero  Gnädigsten 
gefallen  gestellet  haben  wollen. 

Solchen  Clauicimbel  abzuholen  kann  mit  schlechten  Vnkosten  von  2  Roßeu  vndt 
Kaiessen,  von  dem  Biesthumb  alhier,  wohluorwarter  abgeholet  werden. 

Ihr  Hochfiirstl:  Dchrl: 

Vnterthiinigster  Vnterthan 

Vrbanuß  Vielhawer  von  Hohenhaw.  < 

Ob  der  den  Musikern  sonst  sehr  zugängliche1)  Erzherzog  das  ehrwürdige 
Hausinstrument  und  seinen  gewiß  auch  schon  im  Alter  vorgerückten  Wardein 
wieder  aktivierte,  läßt  Bich  im  Augenblick  zwar  nicht  präzis  erweisen,  füg- 
lich aber  bei  dem  sich  damals  immer  mißlicher  gestaltenden  Gesundheits- 
zustande des  Erzherzogs,  der  seit  1656  in  Pnssau  und  dann  in  Wien  und 
Kaiser-Ebersdorf  residierte,  bezweifeln.  Vielleicht  daß  die  Eingabe  mit  einer 
Geldzuwendung  erledigt  wurde;  der  Anschluß  bei  den  Hofkammerakten  spricht 
immerzu  dafür,  daß  bei  der  Sache,  zum  mindesten  eventuell  wegen  Be- 
deckung der  Transportspesen,  Geld  im  Spiele  war.  Übrigens  findet  sich 
im  selben  Faszikel  eine  Art  Inventar  der  Musikalienbestände  des  Erzherzogs, 
das  zwar  undatiert  ist,  wahrscheinlich  aber  auch  um  die  sechziger  Jahre  au- 
gelegt wurde '^j.  Wenn  schon  vielleicht  nichts  weiter,  so  zeigt  es  uns,  in 
welchen  Bahnen  und  in  welchem  Umfange  sich  die  Musikkultur  des  Erz- 
herzogs bewegte.  Das  auf  18  Bogenseiten  eng  beschriebene  Verzeichnis  führt 
auf  der  ersten  Seite  unter  der  Uberschrift:  *Lista  de  Imtromenti  e  Libri  di 
$a  Alt:  5(1  Scr:  ma  L'Arciduca  Lcopoldo  Guiglidmo  di  Austria*  folgende  In- 
strumente auf: 


1)  In  seinem  niederländischen  Hofstaate  standen  u.  a.  ein  Lautenist,  ein  Kapell- 
meister, ein  Theaterleiter  und  ein  Tanzmeister.  Die  Italiener,  welche  zu  Mennin  vor 
seinem  Zimmer  Bangen,  beschenkte  er  mit  15  fl  15  kr  (Rechnung  des  Kammerdieners 
Ebersberg  v.  1647)  usw.  Vgl.  Franz  Mares  »Beitr.  zur  Kenntnis  der  Kunstbestreb,  de* 
Erzherz.  Leop.  Wilhelm«,  Jahrb.  der  Kunstsammlg.  des  A.  H.  Kaiserhauses,  Bd.  6.  S.  .143. 

2)  Ein  Inventar  seiner  Kunstsammlungen  z.  B.  stammt  aus  dem  J.  1659.  Vgl.  den 
bezügl.  Aufsatz  von  Adolf  Berger  in  Bd.  I  S.  LXXIX  der  Jahrb.  der  Kunstslg.  de» 
A  H.  Kaiserh. 
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»Vn  Organo  portabile,  Duoi  Violini,  Tre  Viole  da  braeeio,  Due  Viole  dà  gamba, 
Vn  Basso  di  Viola  per  Camera,  Vn  Viohne  grosso,  Duoi  Cembali.  •}« 

Eine  Lücke  in  der  uns  von  Vielhawer  so  getreulich  Uberlieferten  Geschichte 
des  Instruments  bildet  der  Umstand,  daß  er  uns  weder  den  Namen  des  Er- 
finders noch  des  Konstrukteurs  zu  nennen  vermag.  Trotzdem  bietet  die 
Angabe,  daß  der  geistige  Urheber  des  Flügels  ein  Kammerorganist  Kaiser 
Ferdinands  I.  (1558—  1564)  gewesen  sei,  einen  nicht  zu  unterschätzenden 
Anhalt.  Unter  den  Organisten  Ferdinands  I.  (Kochel  »Die  kais.  Hof  kapeile  <)  : 
Haus  Grauendorfor  (1544 — 1545),  Christoph  Khräll  (1546—1564)  und 
Jak  obus  Bau  s  (Jachet  van  Buus,  1553  — 1564)  würden  die  meisten  Indizien 
für  Buus  sprechen.  Als  Organist  der  zweiten  Orgel  bei  San  Marco  in  Venedig 
hatte  er  während  eines  zwölfjährigen  Aufenthaltes  ja  die  beste  Gelegenheit, 
die  theoretisch-praktischen  Bestrebungen  der  italienischen  Gräzizisten  und  die 
modernen  polytonisch  erweiterten,  chromatisch-enharmonischen  Instrumentkon- 
struktionen kennen  zu  lernen:  so  Giosefo  Zarlino's  Cembalo  (1548),  das 
ein  in  solchen  Dingen  wohl  bewanderter  venezianischer  Meister,  Domenico 
aus  Pe8aro  (Pesarese)  verfertigt  hatte,  und  insbesondere  die  mit  Applomb 
in  Szene  gesetzten  Instrumente  des  Gräkomanen  Nicola  Vicentino:  das 
Archicembalo  und  das  spätere  Ardorgano,  für  welches  mit  einer  eigenen  Flug- 
schrift (1561)  Propaganda  gemacht  wurde.  Die  Annahme,  daß  Buus,  etwa 
in  den  Jahren  1555  —  1561,  den  Wiener  Semitonflügel  erfunden,  wäre  auch 
nicht  unvereinbar  mit  Praetorius'  Berichterstattung.  Nur  darf  die  Deter- 
mination »vor  30  Jahren c  mathematisch  nicht  allzu  ängstlich  und  keinesfalls 
von  1618  an  genommen  werden,  da  Luython  das  Instrument,  das  er  als 
»Kammer-Organist«  (also  nach  dem  Jahre  1582)  erworben,  1613  wieder  weiter 
verkauft  hatte.  Eine  indirekte  Bestätigung  für  den  Einfluß  italienischer 
Instrumentvorbilder  gibt  überdies  Praetorius  selbst,  der  sich  von  einem  »für- 
nemen  Musico«  zu  Kassel,  Christophoro  Cornet,  berichten  läßt,  daß  er  in 
Italia  dergleichen  Instrument  oder  Spinett  bei  einem  Italiäuer,  mit  Namen 
Julius  Caesar,  gesehen  habe. 

Ein  wesentlich  tieferes  Interesse  aber  erweckt  angesichts  der  sich  auf 
Grund  des  nun  vorliegenden  Materials  offenbarenden  Zusammenhänge  und 
Beziehungen  die  Meldung  von  Praetorius,  daß  auf  dem  Hofe  der  Habs- 
burger, deren  Kunstkammern  eine  Fülle  von  Kuriositäten  und  Baritäten  an 
allerlei  Instrumenten2)  bargen,  auch  das  Arcionjuno  mit  einer  Type  vertreten 

1)  Die  folgenden  Rubriken  lauten  :  Lista  drlli  libri  (Messen,  2  Seiten) ,  Vesperi, 
Hirn  ni,  Pro  completorio,  Motriti,  Salue  Régine,  Miserere,  Iœtanie,  Te  Deum  laudamus, 
Sinfonie,  Per  servicio  di  Tauola  (eine  der  größten  Rubriken:  8  Seiten).  Das  Ver- 
zeichnis gibt  zum  Teil  ein  interessantes  Tableau  von  Komponisten  jeuer  Zeit  und 
ihrer  Werke,  woruuter  auch  Kaiser  Ferdinand  III.  und  Leopold  L  mehrfach  figurieren. 
Ich  hotTe  noch  später  einmal  darauf  zurückzukommen. 

2j  Die  Jahrbücher  der  Kunstsammlg.  des  A.  H.  KaiBerh.  bilden  in  dieser  Hinsicht 
eine  wahre  Fundgrube.  So  in  Bd.  7  S.  XVII  iNo.  4597  das  am  1.  November  1590 
zu  Graz  aufgenommene  »Invcntäri  aller  und  jeder  varnus  nach  gottseeligen  Absterben 
weiland  des  durchleuchtigisten  hochgebornen  Fürsten  und  Herrn  Herrn  Caroln,  erz- 
herzogen  zu  Össterreich<  (Vater  Ferdinand  II.,  geb.  3.  Juni  1540)  »Volgen  instru- 
menten- und  BaitenspiU  [S.  XXI):  »Erstlichen  ein  instrument  mit  mÖ9singen  saiten, 
etlichen  registern,  so  Herr  Graf  Ehrnfrid  von  Ortenburg  ircr  fürstlich  durchlaucht 
ubw.  zw  Wienn  verehrt  hat;  ist  mit  helfenpain  eingelegt  und  mit  silberen  vergulten 
auch  alebasterbildern  gezieret  .  .  .  Mer  ein  ander  instrument  mit  mossing  und  stählen 
saiten,  darauf  man  lauth  und  still  schlagen  khan  ;  irer  fürstlich  durchlaucht  vom  her- 
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war.  »Vor  etlichen  wenig  Jahren«,  schließt  Praetorius  das  Kapitel  XL,  »ist 
auch  ein  herrlich  Positiv  au  den  Erzherzogischoii  Hof  nacher  Grütz  aus  Italia 
gebracht  worden,  darinnen  gleicher  Gestalt  alle  Semüonia  doppelt  und  voll- 
komlich  zu  finden,  und  ein  trefflich  Werk  sein  soll.  <  Interpretiert  man 
»vor  etlichen  wenigen  Jahren«  mit  zwei  bis  drei  Jahren,  so  führt  dies  zurück 
zu  1615 — 1616,  um  welche  Zeit  Giovanni  Valentiui  als  Organist  dos  Erz- 
herzogs Ferdinand  in  Graz  weilte  und  so  ganz  wohl  der  Urheber  der  An- 
schaffung jenes  Positivs  sein  konnte.  Das  etwas  hyperbolische  Bekenntnis, 
das  Vielhawer  nun  Valentini  in  den  Mund  legt,  wird  nach  allem  mehr  dem 
System  der  mechanischen  Transpositionsfühigkeit  als  dem  der  Tastatur  ge- 
golten haben.  Vielleicht  int  es  berechtigt,  die  harmonischen  Kühnheiten  der 
enharmonischen  Sonate  Valentinis  (Rieinann  »Alte  Kammermusik«)  ebenso 
mit  auf  das  Konto  des  Grazer  Positivs  zu  setzen,  wie  dies  Ritter  (Gesch. 
des  Orgelspiels)  bezüglich  des  Klavizimbels  Luython's  und  dessen  Fxtga  sua- 
rissima  tut? 


Claudio  Monteverdi's  Oper:  II  ritorno  d'Ulisse  in  patria. 

Von 

Hugo  Goldschmidt. 

(Berlin.) 

Im  Jahrgang  IV,  S.  671  ff.  dieser  Zeitschrift  hatte  ich  die  Gründe  zu 
widerlegen  gesucht,  die  Emil  Vogel  an  der  Urheberschaft  Monteverdi's  an 
der  im  Codex  Clos.  IV,  18763  der  K.  K.  Hofbibliothek  Wien  aufbewahrten 
Oper:  il  ritorno  d?  Ulissc  in  patria  zweifeln  lassen.    Ich  möchte  nun  im  folgen- 


zogen zw  Ferära  überschickht  worden.  Mer  ein  instrument  mit  mössingen  saiten  und 
verborgnen  pfeifen,  welches  hcrr  Leonhardt  von  Kheutschach  irer  fürstlich  durch- 
laucht  usw.  verehrt  hat,  darzue  ein  trühel  mit  zwaien  pl'aszpölgen  und  pleigewichten.« 
(Offenbar  ist  dieser  Leonhardt  von  Keutschach  nur  ein  Namensvetter  jenes  Bischofs 
von  Salzburg  [1495— 1519j,von  dem  das  noch  heute  funktionierende  Hornwerk  »der 
Salzburger  Stier«),  auf  der  Festung  Hohensalzburg  aufgestellt  wurde.:  —  Die  Fußnote 
auf  S.  XXXI  besagt,  daß  die  weiteren,  auf  S.  XXX  angeführten  Instrumente,  fast 
sämtlich  in  einem  >Verzaichnis  irer  fürstlich  durchlaucht  usw.  instrumenten ,  tromet- 
ten  und  gesangpüecher  auch  was  darzue  gehörig,  so  ich  durch  Merten  Camerlannder 
den  vierten  juni  im  siebenundsiebzigisten  jar  auch  aines  thails  hernach  höchsternenter 
irer  fürstlich  durchlaucht  usw.  iibristen  miisico  Simon  Gatto  einantworten  und  über- 
geben hat  lassen«  registriert  erscheinen.  Jorg  Rueprecht  Freih.  zu  Herbersteyn,  obrist- 
stalmaister.;  —  Im  gleichen  Bande,  No.  öööfi,  30.  Mai  1Ö96,  Innsbruck,  das  »lnventari 
weiland  der  furstl.  durchlaucht  erzherzog  Ferdinanden  zu  Österreich«  usw.  Karls 
Bruder  und  2.  Sohn  Kaiser  Ferdinand  I.)  »varnuazen  vnd  mobilicn«  usw.  S.  CCLXXXV, 
371  ff.  auf  dem  Schloß  Ombras  Ambrasl:  »Ain  große  orgl,  mit  gefärbten  holzwerch 
schön  eingelegt,  mit  villen  registern.  Ain  instrument,  so  ein  real  und  posidif,  darauf 
ist  der  froschdanz  und  voglgesang  und  andere  mer  register.  Ain  instrument  von 
glaszwerch.  Ain  instrument,  mo  ain  pretspil,  darinnen  ain  real  mit  seinen  zuegehö- 
rungen  ....  Mer  ain  grosze  selczame  lauten  mit  zween  krägen  und  drei  stern.  Ain 
kupferne  pusaun,  die  abseez  vergult .  .  .  Ain  ganz  silberne  trometen,  die  abseez  vergult .  . 
Ain  zitter,  am  kragen  die  Lucretia  Romana  geschnitten.  Ain  weisz  helfenbeinene 
lauten  mit  achwarzeu  strichen.   Mer  ain  claius  geigl,  am  kragen  ain  kindskhopf«  usf. 
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den  eine  Charakteristik  des  Werkes  geben,  die  auch  die  letzten  Bedenken 
zu  beseitigen  beitragen  werden. 

Bodoaro1  s,  des  beliebten  Librettisten,  Vorwurf  hält  sich  in  den  Vorgängen 
genau  an  die  Gesänge  13  —  24  der  Odyssee1),  nicht  zum  Vorteil  des  dramati- 
schen Aufbaus.  Ist  es  überhaupt  schwierig,  aus  einer  epischen  Unterlage 
eine  wirksame  Bühnenhandlung  zu  gewinnen,  so  muß  eine  Bearbeitung,  die 
sich  an  die  epische  Vorlage  bindet,  an  der  Divergenz  zwischen  den  Eigen- 
schaften dieser  Gattung  und  den  Forderungen  des  Dramas  scheitern.  Das 
ist  hier  der  Fall.  Nehme  ich  einige  Monologe  der  Penelope  und  des  Odysseus 
aus,  die  wirklich  dichterische  Gestaltungskraft  bezeugen,  so  kann  man  nicht 
behaupten,  daß  die  Sonne  Homers  diesem  Dichter  gelächelt  habe.  Der  duftige, 
ewig  frische  Beiz  des  alten  Epos  ist  verflüchtigt,  seine  Vorgänge  in  der  bilder- 
und gleichnisreichen  Sprache  der  zeitgenössischen  Poesie  dialogisiert  und  kunst- 
los aneinanderfügt,  ohne  daß  auch  nur  der  Versuch  merklich  wäre,  eine  wirk- 
lich dramatische,  bühnengerechte  Handlung  herzustellen.  Material  bot  die 
Vorlage  in  so  reichem  Maße,  daß  es  mehr  galt  abzustoßen  als  hinzuzufügen. 
So  kann  wenigstens  rühmlich  hervorgehoben  werden,  daß  der  Librettist  auf 
jenes  Intrigenspiel  verzichtete,  mit  dem  andere  ihre  klassischen  Vorlagen 
dem  auf  eine  recht  bunte,  abwechslungsreiche  und  abenteuerliche  Handlung 
gerichteten  Geschmack  der  Venezianer  mundgerecht  zu  machen  suchten.  Trotz- 
dem wurden  immerhin  einige  Konzessionen  in  diesem  Sinne  gemacht.  Der 
Bettler  I  ros  wird  zum  Narren  der  Freier  (Parassito  öoffo  de  proci)  umgewan- 
delt, dessen  Gefräßigkeit  und  Beschränktheit  zum  Gegenstand  der  opern- 
üblichen Komik  ausgenutzt  ist.  Eurymachos,  jener  Freier,  der  den  in  Bettler- 
gestalt unkenntlichen  Odysseus  verhöhnt  und  bedroht  (XVIII,  345 — 411), 
ist  aus  der  Zahl  der  Freier,  die  hier  auf  drei  reduziert  ist,  entfernt  und 
nur  eingeführt,  um  als  Liebhaber  mit  Melanto,  der  damigella  der  Penelope, 
zwei  Liebesduette  durchzuführen.  Breit  ausgesponnene,  für  die  Handlung 
belanglose  Zwiegespräche  zwischen  Penelope  und  Melanto,  jener  und  der 
Amme  Erykleia,  gehören  gleichfalls  zu  den  vermeintlich  unentbehrlichen  Re- 
quisiten der  Oper,  ohne  aber  hier,  anders  als  in  der  Incorotuizionr  di  Poppen 
des  Busenello,  die  Monteverdi  zwei  Jahre  später  vertonte,  zur  Charakteristik 
der  Handelnden  beizutragen.  Zum  Vorteil  gereicht  die  Anlehnung  an  das 
Epos  der  Gestalt  der  Penelope,  die  mit  all  jenen  rührenden  Zügen  treuer 
Gattenliebe  ausgestattet  ist,  dio  sie  in  dem  epischen  Bilde  auszeichnen,  ge- 
litten dagegen  wiederum  diejenige  des  Odysseus,  dessen  Eingreifen  sich  doch 
im  wesentlichen  daruuf  beschränkt,  die  Anweisungen  der  Minerva  in  die  Tat 
umzusetzen.  Als  Vorzug  für  die  musikalische  Behandlung  aber  erweisen  sich 
die  vielfach  eingestreuten  allgemeinen  Sentenzen,  meist  schon  in  der  Art  des 
Zeno  und  M.etastasio,  als  Vierzeiler  behandelt.  Wie  wir  sehen  werden,  boten 
sie  Monteverdi  die  Unterlage  für  die  Schöpfung  reizvollster  liedmüßiger  und 
arioser  Gebilde.  Telemach  ist  der  gute  Sohn  de»  Odysseus  ohne  besondere 
Initiative,  Eumetes  durch  die  Unterdrückung  der  schönen  epischen  Einzelzüge 
zu  einem  treuen  alten  Diener  des  hergebrachten  Librettistenstiles  herabgedrückt. 
Dramatisch  spannende  Szenen  enthält  das  Textbuch  nur  in  dem  Bogenwett- 
kampf  und  in  der  Wiedererkennung  des  Helden  durch  Penelope. 

Daß  diese  Schwäche  des  Vorwurfs  Monteverdi's  Kunst  nicht  bis  zu  jeuer 

1;  Unter  den  zahlreichen  italienischen  Dramen  des  Settecento,  die  klassische  Motive 
benutzen,  ist,  wie  ich  feststellen  kann,  dio  Odyssee  nur  mit  einem  beteiligt:  Torto- 
letti,  Bartolomeo:  Puiclope  ed  Ulüse,  1614. 
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Höhe  führen  konnte,  wie  dort,  wo  ihm,  wie  in  der  Incoronazioiw,  ein  in 
psychologischer  Hinsicht  wie  im  dramatischen  Aufbau  anregender  Vorwurf 
zur  Verfügung  stand,  spricht  nur  für  seine  spezifisch  dramatische  Begabung. 
Es  ist  ihm  aber  geglückt,  vermöge  einer  reichen  melodischen  Erfindung,  die 
sich  in  zahlreichen  dem  Rezitativ  eingestreuten  Wendungen  oder  geschlossenen 
Formen,  vorzüglich  im  Strophenlied,  betätigt,  ferner  durch  jene  musikdrama- 
tischen Hilfsmittel,  die  wir  in  der  Incoronaxione  nachweisen  konnten,  wie 
der  Zusammenfassung  der  Szene  durch  Wiederanführung  der  die  Stimmung 
vertiefenden  musikalischen  Gedanken,  durch  eine  gewählte  oft  herbe  Har- 
monik, durch  die  Hervorhebung  einzelner  aus  dem  Zuge  des  Gesamtverlaufes 
hervortretender  intimerer  Affekte  oder  Vorgänge  in  charakterisierendem  oder 
tonmalendem  Sinne,  eine  Musik  zu  schaffen,  die  als  eine  aus  eminenter  dra- 
matischer Anlage  und  aus  dem  Born  einer  reichen  mühelosen  Erfindung  ge- 
flossen, überall  auf  eine  wirklich  dramatische  Wirkung  hin  berechnete  nach- 
zuweisen die  folgenden  Ausführungen  bestimmt  sind. 

Der  Prolog  der  Oper  —  ein  anderer  als  der  des  Libretto  —  läßt  die 
Allegorien  der  menschlichen  Gebrechlichkeit  und  der  Zeit,  Fortuna  und  Amor 
ihre  Beziehungen  zum  Menschenschicksal  aussprechen.  Nach  einer  kurzen 
fünfstimmigen  Sinfonie,  die  auch  hier  wie  in  den  EröfTnungsakkorden  der 
Incoronaxione  in  feierlicher  Weise  ankündigen  will,  daß  etwas  Großes  folgen 
werde,  verkündet  die  umana  fragüiüi: 


fat-tu-ra  u-ma 


na 


m 


(37) 


(M] 


Die  Stolle  kehrt  später,  nachdem  die  Andern  zu  Wort  gekommen,  noch 
dreimal  mit  denselben  Worten,  nur  ein  wenig  anders  gewendet,  wieder  und  gibt 
so  den  gedanklichen  und  musikalischen  Hauptinhalt  des  Ganzen:  wie  hin- 
fällig ist  der  Mensch,  wie  ihn  der  103.  Psalm  fast  mit  denselben  Worten 
ausspricht:  wenn  ein  Wind  über  ihn  hinfährt,  so  ist  er  nicht  mehr.  Leider 
fehlt  in  dieser  Partitur  die  Bestimmung  für  die  Wahl  der  ausführenden  In- 
strumente. Mau  wird  diese  Stelle  kaum  mit  dem  Cembalo  begleitet  haben. 
Die  feierliche  Größe  weist  auf  das  Graviorgano  hin,  wie  es  etwa  Cesti 
im  Porno  d'oro  verwendet1).  Nachdem  nun  die  Zeit  verkündet,  daß  der 
Mensch  sich  ihrem  Einfluß  nicht  entziehen  könne,  und  die  umana  fragility 
ihr  feierliches  > Mortal  cosa  son  io<  wiederholt  hat,  erscheint  Fortuna  mit 
der  Sentenz,  ihr  Leben  sei  Lust,  Freude  und  Schmerz,  blind  und  taub  ver- 
teile sie  Ehre,  Reichtum  nach  ihrer  Weise.  Gemäß  der  klassischen  An- 
schauung, die  die  Schicksalsgöttin  in  vollkommener  Schönheit,  vielfach  mit 
Amor  zur  Seite  darstellt,  legt  ihr  die  Musik  ein  melodisch  sinnfälliges  und 
heiteres  Lied  in  den  Mund,  dessen  Thema  mit  seinen  wiegenden,  auf-  und  ab- 
steigenden Gängen  ihre  liebliche  Flatterhaftigkeit  ganz  prachtvoll  charakterisiert  : 


1)  Vgl.  Adler.  Vorrede  zur  Ausgabe  des  Porno  cToro  in  den  Denkmälern  der 
Tonkunst  in  Österreich  III,  S.  XXV. 
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II. 


Ï 


T 


m 


Mia   vi  -  ta    son    vo  -  glie,    le       gio-ie,     le     do-glie,  le 

=ïf§e== 


=3i 


1 


I 


I 


f  r  r  f 


gio  -  ie,  le   do-glie,  le    do   -  glie, 


etc. 


SE 


Wiederum  erklingt  der  ernste  Mahnruf  der  menschlichen  Gebrechlichkeit: 
mortal  cosa  son  to,  und  nun,  nach  einer  kurzen  Sinfonie,  stellt  sich  Amor 
als  der  göttliche  Verwunder  vor,  gegen  dessen  Pfeile  es  keine  Verteidigung 
gäbe.  Wie  überall,  wo  er  in  der  Oper  auftritt,  ist  er  der  schalkhafte  Götter- 
knabe, der  schöne,  anmutige  Bösewicht.  So  ist  er  auch  hier  musikalisch  auf- 
gefaßt. Bemerkenswert  ist  die  musikalische  Hervorhebung  des  ohnmächtigen 
Ringens  gegen  seine  Macht,  vor  der  kein  lebendes  Wesen  sicher  ist.  In 
den  Synkopen  der  Sing-  und  Begleitstimme  ist  das  ganz  anschaulich  ver- 
deutlicht : 

III. 

«=  J. 
-# 


a  -  la  -  tor  i-gnu-do  con-tro,    con    -    tro,  con  -  tro,  con    -    tro  il  mio 


JSC 


^  (35) 


stral     non    val      dif  -  fe  -  sa 


(3«) 

Wir  werden  bei  späterer  Gelegenheit  öfter  festzustellen  haben,  wie  Monte- 
verdi solche  sekundäre  Züge  aus  dem  Ganzen  hervorzuheben  bestrebt  ist. 
Endlich  vereinigen  sich  die  Stimmen  zu  einem  Terzett.  Die  erste  trägt  ihr 
Thema  vor,  die  anderen  antworten  auf  andern  Tonstufen,  um  sich  dann  in 
schlichtem,  homophonem  Satz  zu  vereinigen.  Nicht  nur  dieser,  sondern  auch 
die  andern  Ensemblesätze  und  Chöre  der  Oper  gehen  künstlich  polyphonen 
Gebilden  aus  dem  Wege.  Hier  steht  Monteverdi  den  Hellenisten  mit  ihrer 
schwerfälligen  Behandlung  der  mehrstimmigen  Sätze  näher  als  den  Römern, 
die  in  ihren  besonders  reich  behandelten  Chor-  und  Ensemblesätzen  eine 
wesentliche  Bereicherung  der  Oper  erblickten. 
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Die  Klage  der  Penelope,  mit  der  der  erste  Akt  einsetzt  [Szene  1},  gliedert 
sich  in  zwei  durch  eine  kurze  Zwischenbemerkung  der  Erykleia  geschiedene 
Teile;  im  ersten  herrscht  der  rezitierende  Ton  vor,  im  zweiten  die  melodische 
Phrase.  Sie  hat  noch  nicht  verzichtet,  noch  hofft  sie  und  lehnt  sich  gegen 
das  Schicksal  auf,  das  ihr  hart  und  ungerecht  dünkt.  In  beiden  Teilen  steigert 
sich  allmählich  der  Ausdruck  schmerzerfüllter  Klage  bis  zur  Auflehnung.  Jene 
hat  die  Musik  in  wiederholt  wiederkehrenden  Folgen  von  Septimenakkorden 
in  Moll  wirksam  veranschaulicht  : 

IV. 


- 


non  ter  -  mi -na  -  ti  mai, 


mai, 


mai    do-len  -  tiaf-fan  -  ni 


10 


Der  Schluß  des  ersten  Teiles,  der  in  einer  Anklage  gegen  das  blind- 
grausame Schicksal  ausgeht,  ist  zu  einer  packenden  chromatischen  Steigerung 
gewendet. 

V. 


O-gni  partenza  atten-de  de- si  -  a  -  to  ri-tor-no, 


tu    so-lo  deltuo  tor- 


- — 


3)  (r) 


IS 


70—  ?  ■  W 


1 


nar,    deltuo  tor-nar,     tu    sol  del  tu  -  o    tor-nar     per-de-sti  ü  gior-no. 


I 


S3 


H 


Der  andere  Teil  mit  dem  Gedanken  einsetzend:  es  kehrt  die  Buhe  dem 
Meere  wieder,  der  Zetir  zur  Wiese,  Aurora  zum  neuen  Tnge,  gestaltet  diesen 
Vordersatz  zu  einem  liedformlichen  Ciebilde: 


VI. 


3.— ♦ 


33^ 


K  ,1 


Tor-na  il  tranquil-lo  al  ma  -  re,  tor 


— w- — # — é — — ^7 

na  il  ze  -  fi  -  ro  al  pra  -  to 


mm 


4  41 


dessen  Nachsatz:  nur  du  allein  hast  die  Rückkehr  vergessen,  das  oben  mit- 
geteilte Thema  des  ersten  Teils  (5)  Tu  sol  del  ttw  tontar,  und  zwar  mit 
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denselben  Worten  anführt.  "Wir  begegnen  also  hier  demselben  dramatischen 
Mittel,  wie  wiederholt  in  der  Incoronaxione ;  durch  die  "Wiederholung  einer 
Phrase  der  Situation  einen  Mittelpunkt  zu  geben  (Kretzschmar).  Ahnlich  im 
abschließenden  Teil;  hier  gruppiert  sich  geradezu  alles  um  die  dreimal  wieder- 
kehrende Bitte: 

VIL 


tor -na,  tor -na,       tor  -  na       deh!  tor  -  na,      tor  -  na  U- Iis  -  8er 


3Ë 


38= 


Die  zwei  te  Szene,  ein  Liebesgesang  zwischen  Melanto  und  Eurymachos, 
ist  in  der  Erfindung  matt  und  gleichgültig.  An  einigen  Stellen  geht  das 
Rezitativ  in  Sprachgesang  über,  durch  eine  Brevisnote  angedeutet,  der  der 
Text  untergelegt  ist.  In  Stef.  Landi's  Or  fco*)  und  anderwärts  finden  sich 
zuweilen  solche  Reminiszenzen  an  das  Falsobordone  des  Kirchengesanges. 
Unter  Fortlassung  der  beiden  folgenden  Auftritte,  einem  Chor  der  Nereiden 
und  Phäaken  (Szene  3  und  4  des  Textbuches),  halten  Neptun  und  Jupiter 
ein  Zwiegespräch  iSzene  5),  in  dem  jener  sich  über  der  Phäaken  Auflehnung 
gegen  seinen  "Willen  beklagt  und  .Jupiter  ihm  gestattet,  sie  zu  strafen,  indem 
er  ihr  zurückkehrendes  Schiff  in  einen  Fels  verwandele.  Es  ist  die  Sprache 
und  Musik,  die  wir  aus  andern  Götterszenen  jener  Opernperiode  kennen,  mit 
zahlreichen  Wortmalereien  durch  weite  Intervallensprünge,  wie  zu  dem  Worte 
lontano,  und  üppigen  Melismen.  Szene  6  zeigt  uns  Monteverdi  von  der 
römischen  Oper  und  Dom.  Mazzocchi2)  beeinflußt.  Das  Chorlied  der 
mittlerweile  gelandeten  Phäaken  ist  ganz  wie  dort  dem  Madrigal  und  vor- 
züglich der  Frottole  nahe  verwandt.  Die  Form  ist  die  der  Kanzonette, 
nämlich  dreiteilig  (a:  !,  b,  c).  Der  erste  Vortrag  entfällt  einer  Solostimme, 
dem  vollen  Chor  die  Wiederholung.  Der  Mittelsatz  b)  wiederum  einer  Einzel- 
stimme und  der  Abschluß  (c)  dem  Chor.  Die  thematische  Substanz  ist,  wie 
dort,  eine  ausgesprochen  schlichte,  ins  Ohr  fallende,  aber  nicht  von  jener 
Anmut  und  Gefälligkeit  wie  bei  dem  römischen  Meister.  Ich  habe  den  Ein- 
druck, daß  Monteverdi  dieses  volkstümliche  Genre  der  Frottole  nicht  lag 
und  es  sich  ihm  nur  um  eine  Konzession  an  diejenigen  handelte,  die  durch 
eine  leicht  behaltbare  Melodie  erfreut  werden  wollten.  Besondere  Liebe  hat 
er  diesem  Versuch  nicht  zugewendet.  Hier  stehe  das  Thema  des  ersten  Teiles 
für  die  Solostimme: 

vm. 


5 


3 


In      que  -  Bto    bas  -  so     mon  -  do     l*uo  -  mo     puol,  quan  -  to 


[**) 


(3?  3«) 


(37) 


1  Vgl.  des  Verfassers  Studien  zur  Geschichte  der  italienischen  Oper  I,  S.  46. 

2  ebenda  S  20  ff. 
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i 


—H 


\ — h — r 

 d  1- 


5 


5 


y* — &  •  —  *  ^  ■  **s=r-  w  m    •  g 

vuol,  quan-to   vuol,  Tuo-mo   puol  l'uo-mo     puol     quan-to  vuol. 

te» — — »  ,  ^ — — 


3 


i 


1  .i  ?  ' 

Nun  treten  wir  in  die  zweiten  Hauptauftritte  dieses  Aktes  (Szene  7 
und  8).  Odysseus,  der  schlafend  ans  Land  gebracht  wurde,  erkennt  sein 
Vaterland  nicht,  glaubt  sich  von  den  Phäaken  verraten  und  wird  von  Minerva 
belehrt  und  ermutigt.  Das  Rezitativ  des  Odysseus  ist  bedeutend,  großzügig 
und  reich  an  fesselnden  Einzelzügen.  Harmonische  Antizipationen,  aus  denen 
herbe  Dissonanzen  resultieren,  finden  sich  vielfach  in  derselben  Bestimmung 
wie  in  der  Iticoronazione.    So  als  schmerzlicher  Ausruf: 

IX. 


m 


d 
* 


0, 


o 

d  cia  d 
r,  it 

4 

•> 


Wiederum  begegnen  wir  für  den  Ausdruck  der  Klage  jener  Folge  von 
Moll-Septimenakkorden ,  die  wir  in  der  ersten  Szene  der  Penelope  trafen 
(Nr.  4).    Hier  stehe  eine  besonders  ergreifende  Stelle: 

X. 


V- 


im 


la  -  scia    -   te  in  que  -  sta      ri  -  va   a  -  per  -  ta, 


su 


2ee 


1 


{•) 


(3) 


X 


0  • 


=t 


Ü 


spiag  -  gia    er-mae  dc-ser  -  ta,     mi  -  se  -  ro,      ab  -  ban  -  do  -  na  -  to. 


3 


i 


(3  (3.)  (3») 

Minerva,  in  der  Gestalt  eines  jungen  Hirten,  unterbricht  des  Helden 
Klage  mit  einem  reizenden,  frischen  Liedchen  in  dreiteiliger  Liedform,  das 
von  der  Jugend  und  ihren  Freuden  berichtet.  Das  Lied  im  Volkston 
war  dem  Prinzip  der  florentiner  Hellenisten  naturgemäß  konträr.  Erst  nach 
seinem  Aufgeben,  und  mit  der  Bereicherung  der  Formen  der  theatralischen 
Musik  in  der  römischen  Periode,  hält  es  seinen  Einzug  in  die  Oper,  um  nun 
in  ihr  einen  dauernden  Platz  zu  behaupten.  In  der  Commedia  in  musica, 
in  der  venezianischen  Periode,  auch  noch  in  der  neapolitanischen  Oper  be- 
gegnen wir  ihm  allenthalben,  zumeist  im  Munde  einer  Person  aus  dem  Volke. 
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lu  Deutschlands  italienischer  Zeit  gewinnt  es  so  sehr  an  Bedeutung,  daß 
man  geradezu  von  einer  deutschen  Liedoper  J)  sprechen  kann.  Freilich  ver- 
liert es  dabei  seinen  Volksliedergehalt,  da  es  nun  nicht  mehr  nur  als  Aus- 
drucksform wirklich  naivvolkstümlicher  Gedanken,  sondern  auch  der  marinisi- 
schen  Sprache  der  Helden  griechischer  und  römischer  Sage  und  Geschichte 
als  Einkleidung  dient.  Das  führte  dann  schließlich  dazu,  ihm  eine  ariose 
Behandlung  mit  Koloraturen,  Kadenzen  und  Dacapo  aufzupfropfen.  So  ge- 
artet ist  —  neben  manchen  schlichten  reizvollen  Liedern  —  die  Mehrzahl 
der  Gesänge  des  Giov.  und  Marc.  Ant.  Bononcini  [Camilla],  mit  denen  sie 
sich  eine  Zeit  lang  selbst  gegen  Händel  in  London  behaupten  konnten 2). 
Hier  bei  Monteverdi,  in  der  wenige  Jahre  später  einsetzenden  Commedia  in 
musica,  vorzüglich  in  Jacopo  Melani's  Tancia  und  bei  dem  Neapolitaner 
Provenzale  ist  sich  aber  das  Lied  seiner  Entstehung  aus  dem  Volksgesange 
noch  bewußt  und  bestrebt,  eine  einfache  Empfindung  in  einfachem  Volkston 
auszusprechen.  Unser  Liedchen  ist  wie  die  meisten  auch  anderwärts  ein  Strophen- 
lied in  dreiteiliger  Form,  so  daß  der  Beginn  als  Abschluß  wiederholt  wird: 


I 


Allegro. 


XI. 


Eï5 


Y 


Ca-ra,  ca-rae  lie  -  ta,  ca  -  ra  e  lie-ta,  ca-rae  lie 


ta   gio  -  ven  -  tu, 


Aus  dem  ferneren  Verlaufe  der  Szene,  der  das  Lied  noch  einmal  auf 
einen  anderen  Text  bringt,  möchte  ich  noch  einen  feinen  Charakterisierungs- 
zug Monteverdi'scher  Kunst  hervorheben.  Er  betrifft  die  Stelle,  wo  Odysseus 
erzählt,  daß  er  vom  stürmischen  Meer  und  von  widrigen  Winden  an  dieses 
Ufer  verschlagen  worden,  und  wie  feindlich  ihm  bisher  das  Schicksal  gewesen 
sei.  Packend  ist  hier  die  Schilderung  seiner  grausen  Irrfahrt,  sein  verzweifeltes, 
unbeugsames  Hingen  mit  den  feindlichen  Mächten  geschildert.  Zuerst  in  dem 
raschen,  sich  überstürzenden  Hinaufstreben  der  sequentisch  wiederholten  Phrase 
a  forxa  eacciati,  dann  durch  die  in  sechs  Takten  eigensinnig  festgehaltenen 
Synkopen  auf  ebbi  nemico  ;  also  durch  dasselbe  rhythmische  Mittel,  durch  das 
er  im  Prolog  im  Gesänge  des  Amor  {Beispiel  3)  den  Kampf  des  Menschen 
mit  der  Allgewalt  Amors  angedeutet  hatte,  hier  nur  weit  kräftiger  und  fühl- 
barer; die  Stelle  lautet: 

XII. 


X 


mà,màdalcrucio-so   mar,  dal  ven 


-0—0—0 


M 


to  in-fi  -  do  fummoa  forza,  a 


,31?) 


1)  Vgl.  Kretzschmar  »Das  erste  Jahrhundert  der  deutschen  Oper«,  Samrael- 
bände  der  I.  M.  0.  III,  S.  273. 

2}  Das  Lied  der  italicnschen  Oper  im  17.  und  18.  Jahrhundert  in  ihrer  Bedeutung 
für  diese  Kunstgattung  überhaupt,  ist  noch  nicht  genügend  behandelt.  Vgl.  Fried- 
ender das  deutsche  Lied  im  18.  Jahrhundert.    Bd.  I  Abt.  I  Einleitung  S.  XXX  ff. 

$.  d.  imü.  ix.  38 
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for-za  cac-cia-ti,    a  for-za  cac-cia-ti,  cac - cia-ti inque-sto   Ii  -.do. 


(3  M) 


m 


5 


CO, 


Sin    qui,    pa  -  stor,  eb 


M  <©>- 


bi. 


ne 


zzrzzt 


mi 


eb- 


35L 


bi  ne   -     mi    -     co,         ne    -    mi  - 


mi    -    co  il  ca  -  so. 

Iff 


Pi 


_5Z 


(3#) 

Wo  sich  ihm  Minerva  zu  erkennen  gibt  und  ihm  ihre  Unterstützung  zu- 
sichert, unterbricht  er  sie  mehrfach  mit  der  Interjektion: 


XIII. 


1  r  fcf  DlJl 

0  for  -  tu 

^rf  -    tjç.  : 

-  na  -  to,  o 

for -tu 

-na    -    to  U- 

Iis 

-  se! 

 1 — #i  _  !  

-f— 

-#—  ■ 



 & — u 

Hier  erkennen  wir  Monteverdi's  nachschaffende  Hand.  Dieser  Ausruf 
steht  im  Textbuch  erst  zwei  Zeilen  weiter.  Er  aber  interpoliert  ihn  schon 
der  Rede  der  Minerva  und  gestaltet  so  die  Einzelrede  zum  Zwiegesang, 
ein  ihm  eigenes  Verfuhren,  auf  das  schon  Kretzschmar  hingewiesen  hatte, 
und  das  wir  aus  seiner  Incoronaxiunr  kennen  >).  Später  wiederholt  er  den 
freudigen  Zwischenruf  mit  demselben  Motiv,  das  denn  auch  in  die  nächste 
Szene,  die  neunte,  in  der  Minerva  dem  Helden  weitere  Verhaltungsmaß- 
regeln gibt,  überführt  und  zweimal  angeführt  wird,  hier  aber  erweitert  und 
nicht  als  Interjektion,  sondern  als  Eröffnung  eines  längeren  geschlossenen 
Gesanges.  Odysseus'  Vertrauen  zum  Rate  der  Göttin  ist  nun  vollständig, 
und  vertrauensvoll  sieht  er  in  eine  glückliche  Zukunft.  Er  beginnt  seinen 
Gesang: 


1  Vgl.  des  Verfassers  Studien  zur  Geschichte  der  italienischen  Oper  II,  S.  10,  16. 

25,  27  aE. 
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XIV. 


X 


0  for-tu-na-to,ofor-tu-na 


to,  for  -  tu -na 


toU-lis  -  se! 


m 


3 


i 


2Z; 


* 


Nach  einem  kurzen  Ritornell  wird  das  Ganze  auf  die  zweite  Strophe 
wiederholt.  Diese  beiden  Szenen  bezeugen  eine  volle  Anteilnahme  des  Kom- 
ponisten am  Gegenstande  und  zeigen  ihn  in  der  Kraft  der  Situationsgestal- 
tung auf  voller  Höhe. 

Einen  besondere  interessanten  Einblick  in  Monteverdi's  musikdramatisches 
Schaffen  gewährt  das  nun  folgende  Zwiegespräch  der  Penelope  mit  ihrer  dami- 
gella  Melanto.  Im  Libretto  beginnt  diese  sogleich,  ihre  Herrin  zu  über- 
reden, den  Widerstand  gegen  die  Huldigungen  der  Freier  aufzugeben  und 
sich  einen  Gatten  unter  ihnen  auszuwählen.  Monteverdi  schickt  dem  einen 
feierlichen  Aufruf  der  Penelope  an  die  Götter  voraus,  ihren  Wunsch  zu  er- 
füllen, indem  er  die  Worte:  donate  un  giorno,  o  Dei,  contente  a  desif  miei 
voransetzt,  die  gar  nicht  im  Libretto  stehen.  Das  trägt  wesentlich  dazu  bei, 
die  Hoheit  und  unwandelbare  Treue  der  Vielgeprüften  hervorzukehren.  Auf 
eine  Umstellung  der  Textworte  zu  ähnlichem  Zweck  habe  ich  in  der  Incoro- 
naxione  (Akt  I,  Szene  6)  hingewiesen1).  Melanto  läßt  ihre  Verführungs- 
künste  in  einer  besonders  einschmeichelnden  Liedweiße  wirken.  Unsere  Partitur 
gewinnt  vorzüglich  an  Bedeutung,  indem  sie  uns  des  Meisters  liebenswürdige 
Begabung  für  das  volkstümliche  Strophenlied  in  neuer  Beleuchtung 
zeigt.  In  der  Jncoronaxione  findet  sich  nur  eine  Äußerung  dieser  Seite 
seines  Genies,  in  dem  an  Mozarts  Tonspruche  heranreichenden,  wunder- 
hübschen Liede  des  Pagen  der  4.  Szene  des  II.  Aktes2).  Die  Melodik  unseres 
Liedes  ist  so  anmutig  und  reizvoll,  daß  sie  noch  heute  ihre  Wirkung  nicht 
verfehlt: 

XV. 


A  -  ma  dun-que         che  d'à -mo   -   re    dol  -  ce    a  -mi-cae  la 


3— x 


3E 


5=Ê 


(3 


-  6) 


bel  -  ta,  e  la 


bel  -  tà, 


'tr- 
is 


I 


la     bel  -  tà 


lj  Des  Verfassers  Studien  II,  S.  18. 
2)  ebenda  S.  23,  Partitur,  S.  136. 
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Aus  den  folgenden  Szenen  (11  und  12),  in  denen  der  Hirt  Eumäos  sich  in 
beschaulichen  Betrachtungen  über  die  Reize  des  Landlebens  ergeht,  und  der  Spaß- 
macher, der  Freier  Iros,  ihn  darob  verlacht,  möchte  ich  nur  einen  gelungenen 
musikalischen  Scherz  anführen.  Wo  Iros  meint,  für  ihn  hätten  des  Eumäos  Ge- 
fährten, nämlich  seine  Rinderherden,  nur  unter  dem  Gesichtspunkte  ihrer  Ver- 
wendbarkeit als  guter  Braten  eine  Bedeutung,  läßt  die  Musik  das  Geläute  der 
Herdenglocken  hervortreten,  einer  der  zahlreichen,  fesselnden  Fälle  von  Tonmalerei 
in  dieser  Partitur,  von  denen  ich  hier  nur  diejenigen  hervorhebe,  die  nicht  bereits 
aus  einem  anderen  Werke,  oder  als  der  Zeit  überhaupt  typisch  bekannt  sind  : 


XVI. 


.0  -5-  

-I  £ 


Öl 


io  mangio  i  tuoi  com-pa-gni,  pa-stor.  i    tuoi  com-pa-gni,  pa-stor, 




X 


3 


im 


In  der  den  I.  Akt  abschließenden  Szene  (13)  sagt  der  als  alter  Mann 
unkenntliche  Odysseus  dem  Eumäos  die  baldige  Rückkehr  des  Herrn  an.  Be- 
zeichnend für  Monteverdi's  Schätzung  des  volkstümlichen  Liedes  ist  es,  daß 
er  diese  Szene  und  somit  den  Akt  überhaupt  mit  einem  Liede  schließt,  das 
des  Hirten  Freude  über  die  baldige  Wendung  der  Dinge  in  einer  sinnigen, 
zu  Herzen  gehenden  Melodie  kundgibt.  In  diesen  Liedern  unserer  Partitur 
offenbart  sich  eine  Begabung  für  ungekünstelte,  volkstümliche  Melodik,  die 
Monteverdi  über  alle  Meister  seiner  Zeit  weit  hinaus  trägt.  Wo  findet  mau 
selbst  bei  den  Deutschen  dieser  Periode,  von  den  Italienern  ganz  zu  schweigen, 
solch  warm  empfundene,  dem  Volkslied  so  treu  nachgebildete  Weisen?  Das 
Lied  des  Eumäos  stehe  hier  als  Beitrag  für  die  Geschichte  des  Liedes: 
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Den  zweiten  Akt  (Szene  1)  eröffnet  der  auf  Minervas  göttlichem  Flug- 
wagen glücklich  heimgekehrte  Telemach  mit  einer  kurzen  Arie  in  dacapo- 
Form,  deren  Teile  nach  älterem  Brauche  noch  tonisch  (c)  ausgehen,  während 
der  Mittelsatz  nur  in  der  Parallele  (a-moll)  anhebt.  Die  geschlossenen  Sätze 
der  Incoronaxione  zeigen  eine  reichere  harmonische  Gliederung,  wenn  sie  ihre 
Mittelsätze  bereits  in  der  Parallele  oder  Dominante  führen  *).  Das  anschließende 
Duett  mit  Minerva  schildert  tonmalend  die  lustige  Fahrt  durch  die  Lüfte  in 
wiegenden  Melismen: 
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Auch  die  zweite  Szene,  in  der  Eumüos  hinzukommt  und  die  Nachricht 
von  Odysseus'  baldiger  Rückkehr  von  Telemach  bestätigt  wird,  gefällt  sich 
dem  Libretto  folgend  in  lyrischen  Gesängen.  Eine  Fülle  melodischen  Wohl- 
lautes, glücklicher  Einfälle  und  Feinheiten  ist  über  sie  ausgebreitet.  Schon 
der  Ausbruch  der  Freude  des  Eumüos  über  Telomachs  Heimkehr  ist  prächtig 
durch  die  große  Steigerung  und  durch  die  wiederholte  Anführung  der  beredten 
Phrase:  c  pur  rcr,  che  tu  torni  in  der  Singstimme  und  imitatorisch  im  Baß 
geschildert: 

1)  Des  Verf.  Studien  zur  Geschichte  der  italienischen  Oper  II  S.  26  und  Monats- 
hefte für  Musikg.  1902  zur  Geschichte  der  Arien-  und  Symphonieform. 
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Dann  erfreut  und  erstaunt  uns  ein  Duett  zwischen  Odysseus  und  Eumäos, 
kunstvoll  auf  einem  Basso  ostinato  errichtet,  durch  das  edle,  tief  empfundene 
Thema:  dolce  speme  il  cor  Imingha.  Hoffnung!  wie  erfreust  du  das  Herz. 
Über  der  düsteren,  von  Wolken  verhangenen  Landschaft  wölbt  sich  ein  Regen- 
bogen, die  Rückkehr  der  Sonne  versprechend.  So  bleibt  der  Grundton  schwer- 
mütig, die  Sorge  um  die  Zukunft  ist  nicht  geschwunden,  aber  ein  Strahl  hellen 
Lichtes  fällt  in  die  Düsterung.  Mahnt  nicht  der  Anfang  dieses  Zwiegesanges 
an  Beethoven'sche  Töne? 
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Nun,  in  der  dritten  Szene  gibt  sich  OdysBeus  dem  Sohn  zu  erkennen. 
Auch  hier  liegt  wiederum  der  musikalische  Schwerpunkt  nicht  im  Rezitativ, 
das  sich  im  Geleise  des  hergebrachten  Sprachgesanges,  der  durch  nicht  immer 
geschmackvolle,  ja  vielfach  der  Stimmung  widrige  Koloraturen  durchsetzt  ist, 
bewegt,  sondern  in  dem  abschließenden  Duett,  in  dem  die  freudige  Er- 
regung der  Handelnden  in  den  kurzen  Zwischenrufen  wie  ic  stringo,  o  mio 
diletto,  ähnlich  wie  im  Schlußduett  der  Incoronazione}  und  in  der  synkopierten 
Führung  der  zweiten  Stimme  glücklich  betont  ist: 
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Die  vierte  Szene,  das  zweite  Liebesduett  zwischen  M  elan  to  und  Eury- 
machos,  als  ohne  besonderes  Interesse  übergehend,  treten  wir  in  die  erste 
Freierszene  (Szene  5).  Sie  bieten  alle  Überredung  auf,  Penelope  zu  ge- 
winnen. Dreimal  stimmen  sie  ihr  dreistimmiges  Ama  dunque.  an,  dem  sie 
in  unerschütterlicher!  Festigkeit  jedesmal  ihr:  non  voglio  amar  entgegensetzt. 
So  erhält  das  Ganze  eine  scharf  gegliederte  und  wirksame  Anordnung,  in 
die  sich  die  Einzelreden  der  Freier  geschickt  einfügen.   Bezeugt  diese  Szen  e 
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wiederum  Monteverdi's  tiefen  Einblick  in  die  Erfordernisse  musikdramatiacher 
Disposition,  so  bietet  sie  hingegen  musikalisch  nur  Mittelgut.  Der  erwähnte 
Satz  zu  drei  Stimmen  verarbeitet  kanonisch  zwei  für  die  Situation  nicht 
gerade  charakteristische  Themen.  Nach  ihrer  Abweisung  wollen  sich  die  Freier 
zerstreuen.  Es  beginnt  ein  Ballett  von  acht  Mohren  ausgeführt,  das  die  Parti- 
tur nicht  aufweist. 

In  der  kurzen  siebenten  Szene  meldet  Eumäos  der  Penelope  die  Bück- 
kehr des  Sohnes  und  die  Anzeichen,  daß  auch  auf  Odysseus  baldiges  Ein- 
greifen zu  rechnen  sei.  Schwach  geriet  die  Verschwörung  der  Freier  (Szene  8) 
gegen  Telemachs  Leben,  dessen  Tod  sie  beschließen.  Jupiters  Adler  fliegt 
über  sie,  und  schwachmütig  geben  sie  diesem  Zeichen  gegenüber  den  Mord- 
plan auf.  Hier  erst  beginnt  eine  treffende  Schilderung  ihrer  feigen  Unent- 
schlos8enheit.  Wie  sie  vor  Jupiters  Drohung  zittern,  illustrieren  die  wieder- 
holten, ängstlichen  Sechszehn  teile: 
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Reiche  Geschenke,  hoffen  sie,  werden  Penelope  bestimmen,  einen  von  ihnen 
als  Gemahl  zu  wählen. 

Die  nun  folgenden  Auftritte  (9 — 12)  behandeln  in  langatmiger  Breite 
Minervas  Zusicherung  ihrer  Hilfe  an  Odysseus  für  den  bevorstehenden  Bogen- 
wettkampf,  dessen  Verunstaltung  sie  Penelope  insinuieren  werde,  des  Eumäos 
Bericht  über  die  neuen  Versuche  der  Freier  und  über  ihre  Furcht  vor  Odysseus 
Rückkehr,  der  diesen  weidlich  ergötzt,  und  Telemachs  Erzählung  von  seiner 
Reise  nach  Sparta  mit  ausführlichen  Schilderungen  von  Helenas  Reizen.  Er- 
wähnenswert ist  hier  zunächst  der  Gesang  der  Minerva,  der  sich  in  tonmalenden 
Melismen  nicht  genug  tun  kann,  an  denen  auch  —  und  das  ist  das  besondere  — 
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das  Orchester  teilnimmt,  das  dort,  wo  die  Göttin  Odysseus  befiehlt,  seine 
Pfeile  zu  schleudern,  wenn  er  den  Bogen  in  Händen  halte,  in  rauschenden 
Gängen,  in  Gegenbewegung  zur  Singstimme,  angelehnt  an  die  Vorstellung 
des  sausenden  Pfeiles,  eine  höchst  anschauliche  Schilderung  des  tobenden 
Kampfes  überhaupt  entwirft.  Das  Vorbild  zu  diesem  Tonbilde  hat  Monte- 
verdi selbst  in  seinem  Combattimettio  di  Tancredi  e  Clorinda  (1638)  gegeben, 
in  der  vom  Testo  berichteten  Kampfszene,  wo  die  tiefen  Streichinstrumente 
gegen  die  Violinen  in  stürmischen  Oktavgängen  losfahren,  während  die  Sing- 
stimme weiter  deklamiert.    Ich  stelle  beide  Stellen  nebeneinander: 
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Der  Vergleich  legt  die  Annahme  nahe,  daß  auch  hier,  an  dieser  Stelle 
unserer  Oper,  nicht  nur  das  Akkordinstrument  von  einigen  Bässen  unter- 
stützt, sondern  ein  volles  Streichorchester,  dem  auch  die  nicht  angegebenen 
Mittelstimmen  zufielen,  in  Tätigkeit  trat,  und  daß  überhaupt  dem  Instrumental- 
körper in  unserem  Werk  eine  große  Rolle  zufiel,  die  sich  heute  lediglich  aus 
dem  Charakter  der  einzelnen  Stelle  von  Fall  zu  Fall  annähernd  wird  be- 
stimmen lassen. 

Zu  einer  weiteren  Anmerkung  zur  Eigentümlichkeit  Monteverdi'scher  dra- 
maturgischer Technik  gibt  eine  Anweisung  in  der  Partie  des  Odysseus  in  der 
zehnten  Szene  Anlaß,  wo  er  über  der  Freier  Furcht  vor  Jupiters  Adler  lacht. 
Bei  den  Worten:  godo  anclCio,  ne  #0,  perclté  rido}  steht  die  Anweisung:  qui 
si  ride  da  vcro\  es  soll  also  der  auf  »percfie*  gelegte  melismatische  Gang  wirk- 
lichem Lachen  genähert  werden.  Dasselbe  steht  für  den  Gesang  des  Iros  in 
der  ersten  Szene  des  III.  Aktes  mit  den  Worten  angemerkt:  qui  cade  in  riso 
naturale.  Diese  bis  an  die  Grenze  des  musikalisch  Zulässigen  geführte  Na- 
turalistik  belegt  besonders  auffallend,  wie  genau  die  musikalische  Deklamation 
unseres  Werkes,  in  weit  höherem  Grade  als  in  der  Inewonazioitc,  der  text- 
lichen Unterlage  bis  in  ihre  Einzelheiten  hinein  folgt.  Darauf  war  im  Ver- 
laufe der  Abhandlung  wiederholt  hingewiesen  worden.  Es  gibt  aber  kaum 
eine  Seite  der  Partitur,  in  der  nicht  solche,  entweder  wie  hier  die  Gesamt- 
stimmung oder  wie  weit  häufiger  nebensächliche  Dinge  treffende  Charakte- 
ristiken oder  Tonmalereien  nachweisbar  wären.  Zuweilen  ungemein  glücklich, 
heben  sie  doch  nicht  selten  einen  Nebenvorgang  oder  einen  nur  sekundären 
Affekt  zu  stark  hervor;  so  daß  er  aus  dem  Rahmen  des  Gesamtbildes  störend 
hervortritt.  Ja,  selbst  von  dem  Vorwurf,  einzelne  Worte  in  der  alten  ma- 
drigalesken  Art  zu  unterstreichen,  ist  Monteverdi  nicht  freizusprechen,  wie 
z.  B.  an  der  oben  bereits  erwähnten  Stelle  eine  hüpfende  Koloratur  auf 
scherxano  mit  Telemachs  Ansprache  an  den  Alten,  der  sich  ihm  als  Vater 
offenbart,  disharmoniert.  Hier  ist  der  Meister  im  Streben,  dem  Texte  zu 
folgen,  zu  weit  gegangen.  Im  Verlaufe  der  späteren  Entwicklung  ist  hier 
ein  Fortschritt  schon  bei  den  Venezianern,  im  höheren  Grade  in  der  neapoli- 
tanischen Schule  zu  verzeichnen,  wenngleich  auch  hier  nicht  überall  vorsichtig 
genug  abgewogen  wird,  ob  sich  auch  charakterisierende  oder  tonmalende  Schil- 
derungen von  Nebendingen  oder  sekundären  Affekten  mit  dem  Hauptgedanken 
in  Einklang  bringen  lassen.  Selbst  noch  Ag.  Steffani  und  Keiser  fehlen 
hier  oft  gröblich.  Handel's  Genie  fand  auch  hier  in  Oper  und  Oratorium 
den  richtigen  Weg. 

Die  sehr  umfangreiche  den  zweiten  Akt  abschließende  zwölfte  Szene 
bringt  den  Ringkampf  des  Odysseus  mit  Iros,  die  Darbringung  der  Geschenke 
der  Freier,  die  Überreichung  des  Bogens,  den  sie  zu  spannen  vergeblich  sich 
bemühen,  und  ihre  Niedermetzlung  durch  Odysseus.  Ihre  musikalische  Zu- 
sammenfassung erhält  diese  Szene  durch  eine  Sinfonia  da  guerra,  die  zuerst 
bei  Odysseus  Kampf  mit  Iros  ertönt,  wiederholt  wird,  wenn  Odysseus  seinen 
Bogen  gegen  die  Freier  richtet,  und  nach  einem  kurzen  fünfaktigen  Rezita- 
tiv, in  dem  er  Minerva  anruft,  den  Schluß  des  Aktes  herbeiführt.  Nur  für 
die  letzten  beiden  Ausführungen  sind  >  tutti  gli  instrumenta  angeordnet.  Bei 
der  ersten  fehlt  die  Vorschrift,  so  daß  auf  eine  koloristische  Steigerung  ge- 
schlossen werden  darf.  Die  Sinfonie,  mit  deren  zweiten  Teil  Odysseus  Schlacht- 
ruf sich  verbindet,  lautet: 
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Für  ihre  Rekonstruktion  liegt  ein  Muster  in  dem  mächtigen  Kriegsgesunge 
der  vierten  Szene  des  ersten  Aktes  von  Cavalli's  zwei  Jahre  vor  der  Auf- 
führung unseres  Werkes  in  Szen«  gegangenen  Oper  Tetide  c  Pcleo  (1639)  vor. 
Mit  dem  Streichquintett  gingen  dort  Trompeten  in  C,  Trommel,  wohl  auch 
Hörner  *).  Wie  dort  der  Mittelsatz  so  erbaut  sich  hier  das  Ganze  auf  dem 
Orgelpunkt  G.  Wir  haben  natürlich  auch  hier  an  venezianische  Kriegsmusik 
zu  denken.  Der  Kindruck  muß  nach  dem  wenn  auch  nicht  auf  das  Cembalo 
und  die  Streicher  beschränkten,  so  doch  immerhin  klanglich  bescheidenen 
Orchesterklang  des  Vorangegangenen  ein  mächtiger  gewesen  sein.  Ich  muß 
übrigens  annehmen,  daß  noch  an  einigen  anderen  Stellen  auch  Bläser,  be- 
sonders Trompeten  eintraten,  worauf  die  bekannten,  entweder  auf  einen 
festgehaltenen,  aber  in  unruhige  Rhythmen  geteilten  Ton,  oder  auf  den  Wechsel 
von  Tonika  und  Dominante  gelegten  Signalmotive  hinzuweisen  scheinen.  In 
den  Rezitativen  und  den  geschlossener  Form  genäherten  Gesängen  finden  sich 
viele  feine  Züge  treffender  Zeichnung  und  manche  tiefempfundene,  herzlicbe 
Melodie.  Des  Iros  Angst  vor  Odyssous  Eisenfäusten,  wie  sie  sich  hinter 
großprahlenden  Worten  zu  verbergen  sucht,  ist  besonders  drastisch  dargestellt. 
Ich  gebe  nur  eine  Stelle,  in  der  er  den  Gegner  mit  den  Allüren  eines  über- 
legenen Helden  seines  Edelmutes  vergewissert,  während  er  in  Todesaugst 
stottert  und  sinnlose  Worto  —  die  übrigens  Monteverdi  hinzugefügt  hat  — 
einstreut: 
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1)  Mitgeteilt  in  des  Verfassers  Studien  I  Anhang  0  V  A.    Vgl.  auch  S.  149. 


Digitized  by  Google 


H.  Goldschmidt.  Claudio  Monteverdi's  Oper:  Il  ritorno  dUlisse  in  patria.  589 


Die  dramatische  Spannung  erreicht  ihren  Höhepunkt,  als  Penelope  sich 
entschließt,  demjenigen  der  Freier  ihre  Hand  zu  geben,  der  den  Bogen  des 
Odysseus  zu  spannen  vermöchte.  Kaum  hat  sie  den  Befehl  erteilt,  den  Bogen 
zu  holen,  da  bereut  sie  schon  das  ihr  entrissene  Versprechen,  das  ihr  nicht 
von  Herzen  kam.  Den  Schmerz  ihrer  Zwangslage  schildern  die  wenigen 
Takte  ergreifend: 
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Frische  und  Schwung  bewegt  den  dreiteiligen  Gesang  der  Freier,  der 
ihrem  Triumph  über  den  endlichen  Erfolg  Ausdruck  gibt.  Den  zweiten  Teil 
beherrscht  eine  chromatische  Stimmführung  in  Imitation,  das  Wort  pianti  zu 
unterstreichen,  sehr  hübsch  klingend,  aber  wie  solche  Unterhervorhebungen  in 
der  Regel  nicht  auf  den  Grundton  des  Ganzen  eingestimmt. 

Dem  dritten  und  letzten  Akt  verbleibt  dramatisch  nur  noch  die  Wieder- 
vereinigung der  Penelope  mit  dem  siegreichen  Helden.  Ihn  auszufüllen,  mußte 
deshalb  eino  Reihe  von  Nebenvorgängen  dienen,  die  jetzt,  wo  Alles  auf  die 
Katastrophe  hindrängt,  vielfach  ermüdend  wirken.  Zunächst  kommt  der  un- 
glückliche Iros  mit  einer  ergötzlichen  Szene  (1)  zu  Wort,  bereit,  seinem  zer- 
störten Leben  ein  Ende  zu  machen.  Komischen  Situationen  steht  Monte- 
verdi's Tonsprache  meist  etwas  schwerfällig  an  und  läßt  noch  jene  Unmittel- 
barkeit und  Sicherheit  vermissen,  über  welcho  die  Komödienkomponisten,  vor- 
züglich Jacop.  Melani,  schon  ein  Jahrzehnt  später  verfügten.  Es  folgen 
nun  Gespräche  der  Penelope  mit  Melanto  (Szene  3,  die  zweite  Szene  blieb 
unkomponiertj,  denen  sich  dann  Eumäos  zugesellt  mit  der  Versicherung,  c let- 
Held,  der  die  Freier  getötet  habe,  sei  Odysseus,  der  Penelope  ebensowenig 
Glauben  schenkt  als  ihrer  Bestätigung  durch  Telemach  (Szene  4  und  5).  Alle 
diese  Vorgänge  sind  musikalisch  von  ebenso  untergeordnetem  Interesse  wio 
in  dramatischer  Hinsicht.  Das  Gleiche  gilt  von  den  nun  einsetzenden  Götter- 
szenen, in  denen  durch  Minervas  und  Junos  Eingreifen  Neptun  auf  seine 
Rache  zu  verzichten  und  Jupiter  den  glücklichen  Abschluß  zu  gestatten  be- 
stimmt werden.  Die  musikalische  Sprache  der  Götter  ist  auch  hier  eine  für 
unser  Empfinden  schwülstige  und  durch  übermäßigen  Gebrauch  von  Kolora- 
turen, vorzüglich  im  Dienste  der  Wortmalerei  [gloria,  (juerra)  eine  übertriebene; 
nur  Juno  schlägt  in  einer  dreiteiligen  Arie,  deren  zweiter  Teil  übrigens  in 
der  Dominante  steht,  einen  wärmeren  Ton  an,  der  ihre  Anteilnahme  an  dem 
unglücklichen  von  Neptun  verfolgten  Odysseus  lebhaft  dokumentiert.  Hier  stehe 
das  hübsche  auftuktige  Thema,  in  das  sich  der  Baß  und  die  Singstimme  teilen: 
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Kraftvoll  und  freudig  ihres  errungenen  Sieges  schließt  Minerva  die  Szene, 
dem  Liebling  auch  in  einem  etwaigen  Kampfe  mit  den  Achäern  ihren  Schutz 
zusichernd: 

XXIX. 


Erykleia,  die  Amme  des  Odysseus,  hat  ihn  an  einer  Narbe  am  Fuß  er- 
kannt, aber  Stillschweigen  versprochen.  Nun  kämpft  sie  mit  sich,  ob  sie 
nicht  doch  sprechen  müsse  (Szene  8).  Hier  ist  eine  Stelle  fesselnd,  die  er- 
gibt, wie  Monteverdi  durch  chromatische  Schritte  in  der  Singstimme  auf 
Harmoniewendungen  geführt  wird,  die  in  der  Theorie  seiner  Zeit  unerklär- 
lich bleiben  mußten,  wie  dieser  alterierte  Septimenakkord  auf  der  sechsten 
Stufe  in  G-moll: 
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Auch  den  Versicherungen  des  Telemach  und  Euniäos  (Szene  9)  verschließt 
sich  Penelope.  Ja  selbst  als  Odysseus  in  eigener  Gestalt  erscheint  (Szene  10) 
und  Erykleia  ihr  untrügliches  Merkmal  verrät,  schwankt  sie  noch  immer.  Erst 
als  Odysseus  ihr  eheliches  Gemach  beschreibt,  erklärt  sie  sich  überwunden 
(Odyssee  XXIII,  180 — 204).  Statt  nun  hier  bereits  den  Jubel  des  endlich 
wieder  vereinigten  Paares  ausströmen  zu  lassen,  legt  der  Dichter  der  Pene- 
lope zunächst  eine  Reihe  wohlgeformter  Verse  in  den  Mund,  die  ihre  Emp- 
findungen nur  gedämpft  durch  die  künstelnden  Wendungen  einer  bukolischen 
Betrachtung  hindurch  —  ihr  Lüfte  und  Haine,  ihr  Vögel  und  Bäche,  freuet 
euch,  ihr  grünen  Auen  und  murmelden  Wellen,  tröstet  euch  —  hervortreten 
lassen.  Der  Komponist  hat  es  sinnig  vermieden,  dem  Dichter  zu  folgen. 
Ohne  sich  an  die  äußere  Einkleidung  zu  halten,  ohne  sich  auf  den  dem 
Musiker  so  verführerischen  pastoralen  Grundton  (susurando,  mormorando) 
einzulassen,  setzt  er  einen  herzlichen,  frischen,  der  kraftvollen  und  schlichten 
Größe  der  Frau  anstehenden  Strophengesang  hin.  Die  Strophe  zerfällt  in  je 
zwei  viertaktige  Phrasen,  durch  instrumentale  Zwischenspiele  geschieden,  von 
denen  das  erste  die  Gesangsmelodie  wiederholt: 
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Im  Libretto  folgt  nun  ein  ekstasischer  Zwiegesang  des  Paares  von  kurzen, 
freudetaumelnden  Wendungen  und  Interjektionen.  Odysseus  verspricht  dann, 
der  Minerva  zu  opfern,  bittet  aber  vorher,  sich  der  Huld  seiner  Gattin  er- 
freuen zu  dürfen,  worauf  zwei  Einzelstimmen,  offenbar  des  Gefolges,  auf- 
fordern, die  Wiedervereinigung  zu  besingen.  Ein  Chor  der  Ithaker  schließt 
das  Ganze  mit  der  Betrachtung,  daß  menschliche  Tugend  und  Tapferkeit  selbst 
das  Fatum  auf  ihre  Seite  zwingen  könne.  Wie  im  Textbuch  der  Incoronoxione 
hat  auch  Monteverdi  hier  seinen  Strich  gemacht,  und  ganz  wie  dort,  mit  dem 
Zwiegesauge  geschlossen,  in  der  Erkenntnis,  daß  der  Schluß  in  ihm  auszu-  > 
tönen  habe,  und  was  noch  etwa  folge,  nur  seine  AVirkung  abschwächen  könne. 
Diesem  Schluß  nun  hat  Monteverdi  eine  gewisse  feierliche  Ruhe  gegeben,  in 
dem  mehr  die  abgeklärte  Freude  der  durch  schwere  Prüfungen  Heimgesuchten, 
den  sicheren  Hafen  erreicht  zu  haben,  als  ungestümes  Liebesverlangen  sich 
ausspricht.  Wenngleich  diese  musikalische  Anlage  sowohl  der  Situation  als 
den  Charakteren  der  Handelnden  gemäß  erscheint,  so  hätten  wir  ihr  doch 
ein  wenig  mehr  Wärme  des  Ausdrucks  und  ein  volleres  Ausströmen  der  so- 
lange zurückgehaltenen  Empfindungen  gewünscht.  Daß  Monteverdi  fähig  war, 
auch  die  größten  Leidenschaften  in  blühendste  Melodik  umsusetzen,  dafür 
sprechen  viele  Stelleu  seiner  Incoronazione,  vorzüglich  das  Schlußduett.  Wenn 
er  sich  hier  zurückhielt,  so  geht  das  auf  eine  durchaus  berechtigte  ästhetische 
Erwägung  zurück,  die  seinem  künstlerischen  Anschauen  Ehre  macht.  Aber 
wohl  in  dem  Wunsche,  jedes  erotische  Moment  auszuschalten,  ließ  er  hier 
das  leitende  Motiv  der  edelsten  Gattenliebe  zu  stark  zurücktreten. 

Unsere  Betrachtungen  konnten  die  Einschätzung  Monteverdi's  als  des 
hervorragendsten  Musikdramatikers  seiner  Zeit  wiederum  als  völlig  berech- 
tigte bestätigen.  Auch  in  dieser  Partitur  bewährt  er  sein  tiefes  Erfassen 
bedeutender  Seelenzustände.  Auch  hier  vermittelt  seine  Tonsprache  Affekte 
und  Vorgänge  in  einer  Form,  die  mit  den  Mitteln  jeder  Zeit  nicht  über- 
boten werden  konnten.  Aber  darüber  hinaus  zeigt  unser  Werk  Monteverdi 
in  der  Bestätigung  einer  Anlage,  die  in  anderen  Werken  nur  nebenher  in 
Erscheinung  tritt,  als  Meister  des  volkstümlichen  Liedes.  Möge  diese 
Arbeit  dazu  anregen,  der  Geschichte  des  Liedes  im  Rahmen  der  italienischen 
Oper  einmal  weiter  nachzugehen  und  aufzudecken,  welche  Anregung  und  För- 
derung auch  ihr  dieses  Kunstgebiet  zu  danken  hat. 
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Die  Chorbibliothek  der  St.  Michaelisschule  in  Lüneburg 

zu  Seb.  Bach's  Zeit. 

Von 

Max  Seiffert. 

[Berlin.) 


Nachdem  Augustus  Braun,  unter  dessen  Kantorat  Seb.  Bach  der  Micha- 
elisschule in  Lüneburg  augehörte,  sein  Amt  angetreten  hatte,  übernahm  er 
am  23.  Juni  1696  von  seinem  Vorgänger  Fr.  Em.  Praetorius  eine  Chor- 
bibliothek, über  deren  Bestände  das  Aktenstück  F  100  Nr.  4  der  Registratur 
des  Lüneburger  Klosteramts  ausführliche  Nachricht  gibt.  In  diesem  Akten- 
stück, betitelt  »Verzeichnisse  von  Musikalien,  die  verschiedene  Schulbediente 
nachgelassen  haben  « ,  befinden  sich  drei  solcher  Verzeichnisse.  Das  erste, 
den  Bestand  der  Druckwerke  aufzählend,  ist  von  W.  Junghans1}  vollstän- 
dig mitgeteilt  worden.  Das  zweite,  eine  Vorarbeit  zum  dritten,  schickte  sich 
an.  die  handschriftlich  vorhandenen  Noteuschätze  alphabetisch  aufzuzählen; 
dem  Schreiber  mißfiel  jedoch  irgend  etwas  an  seiner  Aufzeichnung,  er  unter- 
brach sio  also  und  begann  nochmals  von  vorn,  um  nun  seine  Aufgabe  wirk- 
lich zu  Ende  zu  bringen.  Dies  dritte  Verzeichnis  ist  betitelt  »Verzeichniß 
derer  von  dem  seeligen  Cantore  Fridcrico  Emunucl  Praetorio  [1655—1695] 
nachgelaßenen  geschriebenen  Musical-ten*.  Des  großen  Umfangs  wegen  mußte 
Junghaus  von  einem  Abdruck  dieses  Katalogs  absehen  und  sich  auf  Angabe 
der  Komponistennamen  und  der  Anzahl  von  Nummern,  mit  denen  jeder  darin 
vertreten  ist,  beschränken.  Diese  summarische  und  zudem  nicht  einwand- 
freie Aufzählung  läßt  jedoch  die  große  musikgeschichtliche  Bedeutung,  die 
auch  heute  noch,  wo  die  Notenschätze  selbst  längst  aus  Lüneburg  verschwun- 
den sind,  diesem  Katalog  innewohnt,  nur  höchst  unvollkommen  ermessen,  so 
daß  er  von  den  späteren  Forschern  auffallend  wenig  beachtet  worden  ist. 
Bei  eigenem  Einblick  in  denselben  hätte  Spitta  noch  manchen  Fingerzeig 
für  die  Darstellung  von  Bach  s  Lüneburger  Jugendzeit  gewinnen  können  ; 
Kitner  hat  ihn  im  Quellenlexikon  vollends  ignoriert.  Da  die  Musikforschung 
sich  neuerdings  auf  verschiedenen  Seiten  regt,  bibliographisch  endlich  ein- 
mal reinen  Tisch  zu  machen,  so  dürfte  ein  vollständiger  Abdruck  des  Kata- 
logs, mit  dem  ich  ein  altes  Versprechen  einlöse2:,  wohl  gerechtfertigt  Bein. 

Es  ist  ein  merkwürdig  reiches  und  vielseitiges  Bild,  das  der  Katalog  von 
dem  musikalischen  Leben  an  der  St.  Michaelisschule  widerspiegelt.  Italien 
und  Deutschland  in  seiner  ganzen  Ausdehnung  von  Süden  bis  Norden  und 
von  "Westen  bis  Osten  sind  mit  den  besten  älteren  und  zeitgenössischen  Kom- 
ponisten vertreten.  Das  meiste  mag  auf  dem  gewöhnlichen  Buchhändlerwege 
von  den  Messeu  her  bezogen  und  aus  Drucken  kopiert  sein.  Die  Anwesen- 
heit von  manchem  andern  Stück  erklärt  sich  aber  nur  durch  die  persönlichen 
Beziehungen,  in  welchen  Lüneburgs  Musiker  mit  auswärtigen  Kunstgenossen 
staudeu.  Die  Beobachtung  dieser  Fernwirkung  der  einzelnen  Meister  ist  für 
die  musikgesehichtliche  Forschung  gerade  von   besonderem  "Werte.  — ■  Die 

1)  »Job.  Seb.  Bach  als  Schüler  der  Partikularschule  zu  St.  Michaelis  in  Lüneburg« 
Programm  des  .Tohanneums  zu  Lüneburg,  1870,  S.  26 IV. 
2  Satnmelbände  der  IMG.,  I.  S.  214,  Anm. 

s.  d.  IMG.  ix.  :19 
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Bedeutung,  die  der  Michaelisschule  als  Musikpflegestätte  Eude  des  17.  Jahr- 
hunderts für  den  Norden  Deutschlands  beizumessen  ist,  darf  man  nuu  mit 
Fug  und  Recht  wesentlich  höher  einschätzen,  als  es  von  Junghaus  geschehen 
ist.  Es  war  eine  Kunstzentrale,  die  der  Thomas-  und  Kreuzscbule  nicht 
viel  nachgegeben  haben  kann,  was  gründliche  musikalische  Schulung  der 
Knaben  in  Gesang  und  Spiel  anlangt.  Man  begreift,  daß  ein  Seb.  Bach 
hier  am  rechten  Platze  war,  um  seine  natürlichen  Anhigeu  zu  frühreifer  Ent- 
faltung zu  bringen. 

Dieser  Katalog  bietet  dem  Forscher  auch  ein  reiches  Feld  für  Einzel- 
uutersuchungen  dar,  namentlich  auf  dem  noch  wenig  angebauten  (Gebiete  der 
vorbachischen  Kirchenkautate.  Er  enthält  eine  Reihe  bisher  unbekannter 
Namen  und  gibt  von  unbekannten  Stücken  bekannter  Meister  die  genaue 
Faktur  an.  Die  Lüneburger  Bestände  selbst  sind  wie  gesagt  verschollen: 
aber  ein  beträchtlicher  Teil  ist  uns  anderweitig  erhalten.  Die  Italiener  wer- 
den zumeist  in  Drucken  wiederzufinden  sein.  Für  die  Wiedergewinnung  der 
deutschen  Werke  kommen  nicht  allein  Drucke,  sondern  auch  gleichzeitige 
Bestände,  wie  die  Düben  sehe  Sammlung  der  Universitätsbibliothek  zu  Upsala 
und  die  Bokemeyer'sche  Sammlung  der  Kgl.  Bibliothek  zu  Berlin  in  Betracht. 
Daß  sodann  unter  den  auonymen  "Werken  der  verschiedenen  Bibliotheken 
auf  Grund  des  Kataloges  nicht  ergebnislos  Umschau  gehalten  werden  kann, 
habe  ich  in  einem  H.  Schütz  betreffenden  Falle  früher  einmal  gezeigt.  So 
wird  sicherlich  noch  in  manchem  anderen  Falle  der  Katalog  eine  Handhabe 
bieten,  um  verschollen  geglaubte,  aber  nur  anonym  brachliegende  "Werke  zu 
identifizieren  und  der  Forschung  zuzuführen. 

Der  Katalog  ist  alphabetisch  nach  den  Textanfängcu  geordnet.  Ich  ordne 
im  folgenden  die  Fakturen  alphabetisch  nach  den  Komponisten,  belasse  aber 
zur  leichten  Auffindung  im  Original  die  ursprüngliche  Numerierung. 

Incerti. 

4.  Ach  daß  ich  Waßers  genug  hette,  à  5.    1  Violin.  3  Viol  d'Garnb.  è  A  Solo  'E  . 
12.  Ach  wie  gütig  v.  barmhertzig  ist  der  Herr,  à  9.    5  Strom.  1  Fag.  CCB  G  "»  . 

20.  Ach  Herr  straffe  mich  nicht.  T  38.  à  6.  ö  Strom.  T.  Solo  A 5 '■. 

21.  Ach  Gott  und  Herr,  a  12.    1  Violin.    4  Viol.  Fag.    1  Tromb.   5  Voc.  in  Cap. 

CCATB.  5  in  Rip.  D;). 
24.  Ach  mein  Bruder  es  ist  mir  leidt  uinb  dich.    Madrigal,  à  5  ou  10.  CCATB  ;E  . 

27.  Ach  wie  nichtig  ach  wie  flüchtig.    Aria,  à  6.    CCAT'TB  [A S). 

28.  Ach  ihr  lieben  v.  Bckandten,  à  3  ou  8.    CCB  con  Cap.  CCATB  A). 

29.  Ach  ihr  lieben  v.  Bekandten,  Ù  9.    CTB  con  Cap.  CCATTB  D  . 

31.  Ach  wenn  kömmt  doch  die  Stunde  v.  der  letzte  Augenblick,  à  6.  4  Strom.  AT  B  . 
42.  Ach  Grctgen  sey  doch  nicht  so  wildt.  à  4.    CCA  H  Ci). 

46.  Ad  te  rfaino  o  mi  Jesu.    C.  solo  con  B.  cont.   E  . 

47.  Ad  te  dnlcixsimc  Jem  suspirant  nculi  mei,  ii  3.    ATB  fC  1  '. 
66.  Allein  Gott  in  der  Höh  sey  Ehr.    CCATB  ;CS). 

Ö9.  Als  Christus  gel  .obren  wardt.  freuet  sich  der  Engel  Schaar.  2  Violin.   1  Tromb. 

4  Voc.  in  Conc.  4  in  Rip.  ;'A':. 
62.  Also  geht  es  in  der  Welt.    (Quodlibet,  à  5.  TB.  2  Violin.  Fag.  C$). 
65.  Amor  J.-tt  dulri*gitnns  et  n  r<  su«ri*simus,  à  3.    H  hi  do  con  2  Violin.  ,D£. 
68.  Arno  te  Dens  turns,  it  2.    C  è  Violin  Sulo  A  . 
91.  Ach  was  soll  ich  Sünder  machen.  Aria. 

94.  Befiehl  dem  Herrn  deine  Wege,  à  6.    2  Violin.  Fag.  CCB  ;A3). 
103.  Jit  urdico  ti  Domine,  a        4  Strom,    ö  voci.  F 
111.  Hornau  r.<(  confit*  ri  Domino,  à  3.    Ii.  solo  eon  2  Violin.  ;Gj). 
124.  Christoph  Werner  we^en  Hans  Krollen  VC  . 
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130.  Confitcbor  tibi  Domine.    B.  solo  con  2  Violin.  D  . 

134.  Confitcbor  tibi.    2C.  ou  T.  Cr*}. 

135.  Confitebor  tibi,  à  3.   C.  è  2  Violin.  (G 51. 

138.  CoridoH  was  schadet  dir.    Aria,  h  6.    CT.  4  Viol.  (A  . 

139.  Cum  esset  David  in  plmitudine  paci*.  Dialogus  à  12.    2  Viol,  è  Clavic.  è  'J  Voc. 

CCCAATTBB.  G;r. 

141.  Cupido  sieht  zwar  aus,  alß  war  er  nur  ein  Kindt,  à  8.    4  Strom.  CATB  l'J  . 

142.  Cupio  dissolri,  à  2 T.  in  Fest.  Purifie.  Mariae  {VT,. 

147.  Daneksaget  dem  Vater,  der  unß  tüchtig,  à  6.    2  Violin.  1  Violon.  ATB  C;.. 

148.  Das  alte  Jahr  vergangen  ist.  Aria. 

155.  Das  Erdreich  ist  des  Herrn.    Dom.  1  Adv.  à  18  {G  2'. 

1(50.  Der  Gott  Abraham,  der  Gott  Isaak,  à  8.    CATB.  3  Violin.  Fag.  (E $). 

174.  Der  Herr  ist  mein  Hirte,  à  8.    6  Strom.  ATB  (E£). 

187.  Der  Todt  ist  verschlungen  in  den  Sieg,  à  10.   6  Strom.  5  Voc.  CCATB  ;C . 

190.  Die  Gerechten  werden  ewiglich  leben.    "VVobey  der  Choral:  Ich  bin  ein  Gliedt 

an  deinem  Leib,  à  5.    CCATB  (G,. 

191.  Die  Güthe  des  Herrn  ists,  a  10  ou  15  [A?. 

197.  Diß  ist  der  Tag,  den  der  Herr  gemacht  hat.    Auff  Pfingsten,  à  16.   8  Strom. 
CCAATTBB  ((\. 

204.  Die  WeiGheit  bauete  ihr  Hauß,  v.  hieb  sieben  Seulen.  Dom.  2  p.  Trin.  Beschluß: 

0  Herr  Jesu  mein  trautes  Guth,  à  10.    5  Strom.  CCATB  ;  A  5). 
207.  Drey  eingesperrte  Zeisichen:  Serviteur  ihr  Mitteonsorten,  ù  3C.  ;C;. 
219.  Dem  misereatur  noslri,  à  6.    2  Violin.  1  Violono  ATB.  ;B  . 
233.  Dum  praeliaretur  Michael  Archangelus,  à  5.    2  Violin.  Fag.  CB  (B;. 
239.  Eile  Gott  mich  zu  erretten,  1'.  70.   CB  (D£;. 
2(50.  Es  ist  ein  Köstlich  Ding  gedultig  sein,  à  7.    5  Strom.  TT  ,G?). 
261.  Es  ist  genug,  mein  matter  Sinn  sehnt  sich.    Aria  à  6.    C.  Solo  con  5  Strom.  [C]\.. 
266.  Es  ist  nichts  liebers  auff  Erden,  à  6.    C  ou  T.  Solo  con  5  Violin.  [QTj. 

272.  Erre  ego  facio  nom  omnia,  a  5.    2  Braz.  CTB  [A;. 

273.  Kcce  quam  bonum  et  quam  jueundum  habitare.    T.  Solo  con  2  Violin.  (A}. 

274.  Ecce  qifomodo  moritur  jttstus,  à  4.    CATB  (F:rj. 
279.  Estate  fortes  in  b>llo,  à  7.    6  Viol.   HB  (B). 

292.  Fahr  hin  du  schnöde  Welt.    Aria  à  4.    2  Violin.    C.  Solo  con  Violone  C  »i. 

293.  Fahr  hin  du  kummervolle  Welt,  à  6  ou  11.  CC.  Bassetto.    ATB  con  Cap.  à  5  [A>. 

294.  Fahr  hin  du  schnöde  Welt  mit  deinem  Guth  v.  Geldt,  à  4.    2  Violin.  TB  Bi. 
296.  Freuet  euch  des  Herren  ihr  Gerechten,  à  10.   2  Clar.  2  Violin.  Fag.  CCTTB  C  ; ). 
316.  Gelobet  seistu  Jesu  Christ,  à  4.    CATB.  (Gj). 

319.  Gleichwie  der  Blitz  auffgehet.    Dom.  2.  Adv.  à  4.  2  Violin.  TB.  ;I)  . 
321.  Gott  der  da  reich  ist,  à  2  Violin.  CA  (E£. 

325.  Gott  segne  diß  vertraute  Paar,  à  14  ou  pl.  2  ô  3  Clar.  Taraburi.  2  Violin,  ù  Corn. 

STromb.  ö  Viol.  CCATB  in  Conc.  5  Voc.  in  Rip.  ;(';:•. 
332.  Große  freude  die  allem  Volcke,  à  9  ou  14  C;  . 
340.  Heiligt  euch  ihr  Menschen  Kinder.    Aria  in  Festo  Trinit.  G ;.. 
370.  Herr  X achbahr  ich  wünsch  euch  einen  guten  Abendt.    ATB  con  Cont.  C . 

384.  Herr  wie  lange  wiltu  mein  so  gar  vergeßen.    2  Violin.  2  Braz.  Fag.  C.  Solo  E). 

385.  Herr  woher  nehmen  wir  Brodt.    Mit  dem  Choral:  ü  Vater  aller  Frommen,  à  7. 

2  Violin.  CCATB  (K  . 

389.  Heut  singt  die  wehrte  Christenheit.    In  Fest.  Paschat,  à  5.    2  Violin.  1  Tromba. 

CB  C'y. 

390.  Heut  triumphiret  Gottes  Sohn.    In  Festo  Paschat.,  à  10  ou  15.    5  Viol.  CCATB 

in  ('one.  5  Voc.  in  Rip.  (CJ  . 
397.  Hört  zu  last  euch  sagen.    Nürnbergisches  Quodlibet,  à  5.    2  Violin.  CTB  .C,. 

399.  Hie,  Ihne.  Hoc:  Facta  est  Vol  idea  p'stiiia  Orauimatica,  n  3.    CAB  ;GJJ). 

400.  U'-raelifas  <f  Demoerittts:  Hu  mnndum  rieploralnbin.  ù  4.    2  Violin.  TT  G?. 

401.  Himmel  deiues  Eifers  Flutlicn  über9cliwernineu  last  ihr  ziel.    Aria  à  9.  5  Strom. 

CCATB  con  Cap.  à  5  K?  . 

39* 
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402.  Jacobs  Lamento  über  Joseph:  Ach  Trauer  Post!  mein  Joseph  ist  dahin!  à  ö. 

1  Violin.  2  Viol  d'Gamb.  B  Solo  (F?;. 

403.  Jauclizet  dem  Herrn  alle  Welt,  à  15  [Vi). 

414.  Ich  beschwere  euch  ihr  Töchter  Jerusalem,  à  7.    4  Flaut.  3  C  :G  . 

415.  Ich  bin  ausgeschult'  wie  waßer.    1*  22,  16—16.    Tempore  Passionis,  à  10  ou  15. 

5  Strom.  Fag.  CATB  in  Cone.    CATB  in  Rip.  (A;  . 
424.  Ich  freue  mich  des,  da9  mir  geredt  is.    T.  122,  a  5.  4  Viol.  C.  solo  V\ 

431.  Ich  freue  mich  im  Herrn,  à  10.    4  Viol.  Fag  CCATB  con  Cap.  à  5  (Cl. 

432.  Ich  freue  mich  im  Herrn,  à  9  ou  13.   4  Viol.  Fag.  CATB  con  Cap.  à  4  D£>. 
441.  Ich  habe  nun  geendet  den  Wandel  auff  der  Welt,  à  8.    CCAATTBB  (E . 

449.  Ich  lauff  dir  nach.    Aria  à  5.    4  Viol.  C.  Solo  fD). 

450.  Ich  lebe  v.  ihr  solt  auch  leben,  à  9.   4  Viol.  1  Fag.  CATB  A). 
456.  Ich  suchte  des  Nachts,  à  5.   2  Violin.  CB  (C). 

461.  Ich  wache  schon  in  meines  Liebsten.  Hochzeit  Liedt.  Aria  à  4.  1  Violin  CTB  (G  . 
463.  Ich  weiß  daß  mein  Erlöser  lebt.    Auff  Ostern.    Aria  à  11.    6  Viol.  5  Voc.  Et  ■ 
468.  Ich  will  in  Friede  fahren.    Aria  auff  Lichtmeßen,  à  5.    C.  Solo  con  4  Viol. 
d'Gamb.  (C?). 

473.  Ich  wünsche  mir  ein  Weib,  à  6.   2  Viol.  CATB  (G;. 
478.  Jesu  meine  Freude  ly  . 

481.  Jesu  Quell  gewünschter  Freuden.   Aria  à  3.    2  Viol.  C.  Solo  fA). 

482.  Ihr  Himmel  v.  dos  Himmels  Heer.    Aria  à  4  ou  8.    4  Fleut.  h  4  C.  [C). 

483.  Ihr  Hirten  in  Hürden.   Auff  Weihnachten,  à  9.    CCATTB  con  3  Strom.  C;. 

484.  Ihr  Hirten  verlaßet  die  finstere  Weyde. 

485.  Ihr  Jungens,  wo  habt  ihr  eure  Partes?  à  3.    CCB  G;). 
494.  Jesu  dukis  memoria.    2  Violin.  T.Solo  DJ). 

496.  Jesu  duleis  memoria.    2  Violin.  B.Solo  (';»;. 

500.  Jrsu  quousque  descris  anima  m  nieam,  à  8.    A.  Solo  con  7  Viol.  ;B;. 

502.  In  conspectu  Anyelorum.  à  3.    ATB  con  Cont.  G?\ 

503.  In  dulci  Jubilo.   CATB  con  Violin.  G). 

504.  In  dulci  Jubilo,  à  8.   ATB.   2  Violin.  2  Viol  d'Gamb.  Fag.  (D£. 
508.  In  le  Domine  sjxrari,  a  4.    2  Violin.  CC.  ;G;}. 

520.  Iratus  sum,  effundam  quasi  aquam  tram  meam,  a  3.    CCB.  Dial.  ;C . 
522.  Juravü  Dominus  iù  non  pocnilrbU,  à  3.    ('.  Solo.  2  Violin.  (Gj). 
532.  Komt  herzu,  last  unß  dem  Herren.    »l\  95,  à  18  Cjl. 

542.  Kyrie  eleison,  à  12  ou  17.  2  Clurin.  4  Viol.  1  Fag.  CCATB  con  Cap.  à  5  C;  . 
545.  Kyrie  eleison,  à  13.   2  Violin.  2  Cornett.  CCAATTBB  (F?. 

559.  Laß  dira  Herr  gefallen,  daß  du  mich  errettest,  à  3.   B.  Solo,  2  Fag.  (G  Z). 

560.  Last  unß  leben,  weil  die  zeit  es  mit  unß  noch  leiden  will.   Aria  à  8  ou  10  ;G" 
564.  Lobe  den  Herrn  meine  Seele.   Wobcy  die  Worte:  Unser  Herr  Jesus  Christus; 

v.  zum  Beschluß:  Sey  Lob  v.  Ehr  mit  hohen  Preiß,  à  8  ou  12.  4  Viol.  CATB  <G». 
570.  Lobt'  den  Herrn  meine  Seele.    Mit  einem  Echo  ;G.. 
574.  Lobet  den  Herrn  alle  Heiden.    4  Viol.  Fag.  CCATB  con  Cap.  à  5  (G  S  . 
577.  Lobet  den  Herrn  in  seinem  Heiligthumb.  à  22.    4  Viol.  Fag.  2  Corn.  3  Tromb. 

CCATBB  in  Cone.  CCATBB  in  Rip.  (CS). 
579.  Lobet  den  Namen  des  Herren.    B.  Solo  con  Cont.  ;F;>). 

587.  Isoetamini  jam  cum  Christo  omnes.    CC  con  B.  cont.  \G'i). 

588.  Laetamini  in  Domino.    Motetta  à  5.    2  Violin.  2  Viol  d'Gamb.  T.  Solo  (C;'. 
5%.  Laudatc  Dominum  in  sanelis  rites.    B.  solo  con  B.  cont.  :¥'<i). 

601.  Laudatr  Dominum.    CCATTB  con  2  Violin.   D  . 
608.  Laudate  yotrri  Dominum,  à  10.    6  Voc.  4  Strom.  '.X\. 
616.  Machet  die  Thore  weit.    B.  Solo  con  Cont.  V* :■. 

622.  Meine  lust  ist  bey  den  Menschenkindern,  à  9.  '  5  Strom.  CATB  (A if. 

634.  Mein  freundt  ist  mein  v.  ich  bin  sein,  à  12  b.  17.  2  Clarin.  2  Com.  è  Viol.  3  Tromb. 

Viol.  CCATB  con  Kip.  à  5  fC;.i. 
636.  Meine  Sünde  betrüben  mich,  con  Choral:  Ach  Herr  mich  armen  Sünder,  à  5. 
CATTB  Es;. 
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637.  Meine  Sunden  betrüben  mich,  à  9.   4  Viol.    1  Fag.  CATB  (D&. 

641.  Mein  Vorsatz  ging  dahin  ein  langes  Liedt  zu  schreiben,  à  7  ou  12.   2  Violin. 

CCATB  con  Cap.  à  5  ;B  . 
659.  Magnificat,  à  3.    2  Violin.  C.  Solo. 
x660.  Magnificat,  à  16.   4  Viol.  1  Violon  2  Corn.  3  Tromb.  CCATB  in  Cone.  5  Voc.  in 

Hip.  ;d#. 

663.  Magnificemus  nomen  Jesu.   2  Violin.  C.  Solo  (C5). 
675.  Nun  bitten  wir  den  Heil.  Geist,  à  9.   4  Viol.  Fag.  CATB  ;G;;. 
^677.  Nun  dancket  alle  Gott,  à  19.  22  ou  25.  ö  Viol.  2  Corn.  3  Tromb.  2  Clarin.  1  Tvmp. 
CATB  lmo  Choro.  CATB  2do  Choro.  CATB  in  Rip.  (C;:. 
678.  Nun  dancket  alle  Gott,  à  9.  2  Violin.  Fag.  2  Clarin.  Tymp.  CTB  (C^. 
686.  Nun  gutte  Nacht  du  Weltgetümmel.   Trauerliedt,  à  10  ou  15.  (E%. 
694.  Xarravcre  Patres  et  nos  narrabimus  omnes,  à  8.    4  Viol.  CATB  (D). 

702.  Nunc  Qeorgio  Wilhelmo  platide  Musa  priticipi,  à  10  ou  15.    6  Strom.  5  Voc.  in 

Conc.  CCATB.   5.  Voc.  in  Bip.  (G  5). 

703.  Ob  gleich  mich  alle  Welt  bestreitet.   Aria  à  6.    C.  Solo  con  5  Violen.  fDj. 
707.  O  Freudt  o  Wonne  dieser  Zeit.    Aria  auff  Weihenachten,  à  5.    2  Trombet. 

2Trorabon.  T.  Solo  [C^. 

710.  O  Jesu  du  edle  Gabe.   Aria  à  6.    C.  Solo.   6  Viol,  è  5  in  Bip.  (E;. 

711.  O  Jesu  du  edle  Gabe.   4  Strom.  CATB  con  Cap.  (E . 

723.  O  bone  Jesu.    2  Violin.  Viol.  d'Gamb.  ou  Fag.  T.  Solo  (F?). 

730.  O  Domine  Jesu.    2  Violin.  C.  Solo  (G S). 

731.  O  dulcis  amor  Jesu.    C.  solo  con  Cont.  (D;. 

732.  O  dulce  nomen  Jesu.    CC  è  B.  cont  (D). 
734.  O  dulcis  Jesu.   C.  Solo.   5  Viol.  (G  5). 

7ô0.  O  quam  suavis  es  Domine.   B.  Solo.   2  Violin.  (C;;. 

752.  O  quam  tu  dilexisli  hominem.    CCATB  (G  5). 

753.  O  suavis  aura  cocli,  divini  amoris  flamma,  à  10  ou  15.    5  Strom.  CATTB  in 

Conc.  CATTB  in  Rip.   In  Fest.  Pentec.  F?). 
771.  Preiset  ihr  Christen  mit  Hertzen  v.  Munde.  In  Fest.  Job.  Baptistae,  à  10.  5  Viol. 

5  Voc.  CCTTB  (Fi?). 
780.  Paraium  cor  mrum.    B.  Solo  t  on  2  Violin.  (C  ji. 
785.  Psallam  in  cytharis,  à  6.  2  Violin.  2  Viol.  Fag.  C.  Solo  (A). 
795.  Quis  dahit  mihi  tantam  charitatem.    Viol.  T.  con  Cont.  (A). 

798.  Qui  sunt  hi  sermones.    TTB.    In  Fest.  Pasch  [¥?;. 

799.  Quodlibet:  Die  edle  Musica  kan  meinen  Geist  entzücken,  à  4.  2  Violin.  TB  (G?j. 
806.  Resurrexit  Triumphator,  à  8  (G  5). 

811.  Schaffe  in  mir  Gott,  h  3.    2  Strom.  C.  Solo  [El. 
813.  Schaffe  in  mir  Gott.    4  Strom.  Fag.  A.  Solo  (C  »}. 

817.  Schneiders  Liedt:  Meeeeester  habt  ihr  meine  Hooseu  pletzt,  à  3  TTB  (GS). 
823.  Sey  Gott  getreu,  das  ist  sein  guter  Wille.   Aria  à  6.   C.  Solo  con  5  Strom  (C?;. 
825.  Seine  Jünger  kahmen  des  Nachts .  v.  stahlen  ihn.    Auff  Ostern ,  à  27.  7  Voc.  in 

Conc.  10  Strom.  8  Voc.  in  Cap.  duplicata  [Ci). 
829.  Siehe  der  Gerechte  komt  ümb,  à  5.    CCATB  con  Cap.  [C?;. 

840.  Singet  dem  Herrn  ein  neues  Liedt,  à  5.    2  Violin.  ATB  (Ä;. 

841.  Singet  dem  Herrn  ein  neues  Liedt,  à  6  [Q?. 

843.  Sonne  laß  die  schwartzen  Decken  überschatten  dein  Gesicht.  3  Violen,  1  Violone, 

CCB  in  Conc.  CCATB  in  Rip.  (C?). 

844.  So  spricht  der  Herr,  beschicke  dein  HauG.    Esr.  38  &  2.  Kön.  20,  Iff.  5  Viol. 

CATB  in  Dialogo  [CT,. 
H53.  Stehe  auff  meine  Freundin,  ù  7.   5  Viol.  CB  (G?;. 
855.  Stille  Jungens  de  Canter  de  kümt,  à  6.    2  Violin.  CCTB  (F'>,. 
865.  Salee  rita  mea  Jesu,  à  7.  2  Clarin.  3  Trombon.  AT  ;Ci>. 
875.  Sanctua,  à  6  ou  10.    CATB.    2  Violin,  con  Cap.  à  4  (D£. 
882.  Si  quit  est  sitints.    ATB  ;C?  . 

8H3.  Sonon's  cocibus  resonemnx  omnes,  à  13.    5  Viol.  8  Voc.  con  Cap.  iiH  G;  . 
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885.  Spirale  snares  o  aurae  eoncentus,  à  4.    2  Violin.  CC.  (Es 

901.  Tröstet  mein  Volck.    In  Fest.  Joh.  Baptistae.    Ks.  40,  1.  2.    à  9  ou  13.    4  Viol. 

1  Fag.  CATB  con  Cap.  à  4.  ;C51. 
907.  Terribili  Sonita  sonuerunt,  à  3.   ATB  con  Cont.  (G  Ï). 

912.  Tola  pulcra  es,  à  13  (G;\ 

913.  Toto  ;>i</ero  m.    CATB  (G; )■ 

924.  Verlaß  mich  nicht  Gott  im  Alter,  à  6  ou  10.  CATB.  2  Violin,  con  Cap.  à  4  (Di:. 
931.  Unsere  Harffen  ist  eine  Klage  worden.    Dialogua  Dom.  10  p.  Trin.  à  12  ou  18. 

CATB.   4  Strom.  4  Voc.  in  Cap.  (B). 
933.  Unser  Leben  wehret  siebenzig  Jahr.  Wobey:  Ach  Herr  laß  deine  liebe  Engelein. 

CCATTB  con  B.  cont.  (CS). 
935.  Unser  Wandel  ist  im  Himmel.  Wobey  der  Chorall:  Der  Leib  zwar  in  der  Erde 

von  Würmern  wirdt  verzehrt,  à  6.  3  Viol  d'Gamb.  ou  Viol  d'Brazz.  e  Violon*  > 

CCB.  [G?]. 

941.  Vom  Himmel  kam  der  Engel  Schar,  à  15.   4  Clarin.  Tyxnp.  5.  Violin.  3  Violen 
Fag.  CATB  (Ci). 

943.  Vexiert  die  Jungfer  Braut.    Hochzeit  Liedt.    Aria.  C.  Solo  (G^. 

945.  Victoria  vud  ewiges  Allcluja,  In  Fest.  Paschat,  à  13  &c.  2  Clarin.  Tynip.  2  Flaut. 

2  Viol.  Fag.  CATTB  (Ci  . 
960.  Vente  celebrate  festum  splemlitlum.  2  Viol.  2  Com.  2  Flaut.  2  Trombon.  2  Trombet. 

CCATTB  con  6  voc.  in  Rip.  iC$). 

967.  Vtnum  est  SubstanUcum,  b&num  melius  optimum  adjeclivum,  à  3  ATB  C;i. 

968.  Vita  hominis  l/reris  est,  ii  8.    CC  con  6  Violen  (Es). 

969.  Vila  hominis  Irrevis  est,  à  5.    CCATB  con  Cap.  à  5  [Ott). 

971.  Voce  mea  ad  Dominum  clamavi,  à  4.    2  Viol.  Fag.  B  Solo  (A). 

982.  Was  ist  die  Lieb  ein  angenehme  Noht,  à  2C  é  T.  (D). 

983.  Was  ist  dir  edeles  Lisettgen.    Aria  à  6.    C.  Solo  con  5  Viol.  'Djj). 
im.  Was  ist  Welt,  was  deren  Zierde?  à  6.    4  Viol  d'Gamb.  C.  Solo  (EJ\ 
987.  Was  soll  ich  aus  dir  machen  Ephraim.    Dialogus  à  5.  2  Violin.  TTB  ,'A '. 
998.  Wem  ein  tugendsam  Weib  bescheeret  ist,  à  8.    4  Viol.  CATB  fE . 

1004.  Wenn  wir  in  höchsten  Nöhten  sein,  à  11  ou  16.   5  Viol.  Fag.  CCATB  in  Conc. 
5  Voc.  in  Rip.  (G  5). 

1008.  Wer  ist  der  so  von  Edom  kömmt,  à  10  ou  15.  5  Violen,  5  Voc.  in  Conc.  CATBB. 
5  voc.  in  Rip.  (C?). 

1013.  Wer  unter  dem  Schirm  des  Höchsten  sitzt,  à  7.  2  Violin.  CCATB  in  Conc.  con 
Cap.  (D). 

1026.  Wric  die  Rose  unter  den  Domen,  à  3  T.  Solo  con  2  Violin.  (A). 
1033.  Wie  seh  ich  dich  mein  Jesu  bluten.  Aria  tempore  passionis  Christi,  à  3.   C.  Solo 
con  2  Strom,  è  Cont.  (Ei 

1039.  Wir  sindt  allesamt  wie  die  unreinen,  à  8.    4  Strom.  CATB  (F?). 

1040.  Wie  schön  leuchtet  der  Morgenstern,  à  9.  5  Strom.  4  Voc.  (F>). 

1041.  Wie  schön  leuchtet.    C.  Solo  (Cjl. 

1046.  Wo  der  Herr  nicht  das  Hauß  bauet,  à  3.   2  Viol.  C.  Solo  [G  r. 

1047.  Wo  Gott  zum  Hauß  nicht  giebt  sein  Gunst.    CC  con  Cont.  (Ff). 

1062.    Wohl  her  nun  v.  last  unß  wohl  leben,  4  Strom.    CCATB  con  Cont.  D>. 
1064.  Wo  soll  ich  fliehen  hin  D:. 

Nachtrag. 

1091.  Ach  was  ist  doch  unser  Leben.    CCB  con  Cap.  CCATTB  ,E;;. 
1078.  A  Solis  ortus  cardinc.    B.  Solo  è  Violin.  B;. 

1087.  Concerto  in  Diaingo  ad  Festum  Michael,  »36.    Chorus  lmus  Instrument.  Chor. 

2dus  Angelorum.    Chor.  Htius  Christianorum.    Chor.  4tus  Daemonum  C;  . 
1081.  Contere  Domine  fortitudiium  inimieorum.    Viol.  C.  Solo  con  Cont.  (A). 
1071.  Kxaudi  me  Domine,  à  3.    C.  ou  T.  Solo  con  2  Violin.  [Vi). 
1085.  Freue  dich  dos  Weibes  deiner  Jupondt.    CC  con  Cont.  [A). 

1088.  Himmel  deines  Eifers  Blitzen  schrecken  unß  schier  überall.   Aria  à  10  &c.  Cy. 
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1074.  Höre  liebe  Seele  dir  rafft  der  Herr. 

1097.  Ich  trage  zur  Landtlust  ein  große*  Belieben.    CA.  Bassetto  D . 
1073.  Jesus  ist-  der  mir  gefället.    Aria  à  6.    C-Solo  con  5  Viol. 

1075.  Jesu  schönster  Morgensterreu. 

1077.  Miser nor dias  Domini  in  acternum  cantabo.    C.  Solo  con  5  Violen. 
1092.  O  wie  sunfll  bin  ich  verhült.    Aria.    CCB  con  Cap.  à  5  E*. 

Georg  Ludw.  Agricole1.  78.  Aus  der  Tieffen  ruff  ich  Herr.  Wobey  im  Tripel  der 
Chorale:  Heil  du  mich  lieber  Herr,  à  9  ou  13.  ö  Strom.  4  Voc.  CATB  con 
Capell.  Es. 

617.  Macht  auft°  die  Thor  der  Gerechtigkeit.  In  Fest.  Paschatos,  à  12  ou  17.  2  Clarin. 
h  Viol.  CCATB  iu  Cone.  CCATB  in  Rip.  A.'.  . 
1005.  Wer  bin  ich  Herr  v.  was  ist  mein  Hauß.  Dialogus.  à  6.  2  Violin.  3  Viol  d'Gamb. 
A  è  B.  [D* . 

Job.  Rud.  Ahle.   GG.  Amor  nuits  .hsus,  à  9.   5  Viol,  è  4  Voc.  ;C;>;. 

388.  Heut  ist  der  geboren,  der  des  Herrn  Herrholdt  war.    Aria  in  Fest.  Joh.  Bapt., 
à  4.    8èl2.  A. 

638.  Mein  Hertz  ist  bereit  Gott  mein,  à  12.  2  Violin.  CCATB  eon  Cap.  à  5.     Ci  . 
642.  Mit  »außen  mit  brausen  mit  schwingendem  Winde.    Aria  aufi'  Pfingsten,  à  8. 

d*. 

988.  Was  soll  ich  doch  Leide  tragen.    Auff  Himmelfahrt.   Aria,  à  8  '  A). 

^Vinc.  Albrici.    67.  Arno  te  laudo  te,  a  5.    2  Cornetti.  1  Fag.  CC  'A;. 
87.  Are  Jesu  Christ?,  à  6.    CCB.  2  Violin.  è  Fag.  <V. 
12G.  Cof/ita  o  llomo.  à  6.  CATB.  con  2  Viol,  è  Fag,  E . 
727.  O  bon'-  Jesu,  hb.   3  Viol.  CA  D. 

744.  Omnia  quae  feeit  Drus,  à  4.    T.  solo  con  2  Viol,  è  Fag.  {F., 

745.  (hnnis  euro  foe  num.  et  gloria  eins,  à  8.    4  Voc.  &  4  Strom.  D;. 
884.  Spargite  flores,  fundite  rosas,  h  7.    2  Violin.  Fag.  CAB.  C»  . 

C.  Amadoni*  .   386.  Herr  Zebaoth  wie  herlich  v.  groß  sindt  deine  Wunder,  à  10. 
6  Viol.  CTTB  AC 

1018.  Wie  das  Walser  verschleifft.  à  10.   CATU.  G  Strom,  ö  Violen  è  Fag.  2.  Sam.  14, 
14.    G  ; 

G.  Arnold.    801.  Quodlibet:  Schlodtfeger,  Altreiß  und  Haderlung.    ATB.  ;G*. 

Chr.  H.  Aschenbrenner.    G27.  Meine  Seel  erhebt  den  Herrn .  à  10  ou  15.    4  Viol. 
Fag.  CCATB  eon  Cap.  (B;. 

Jac.  Augustin!  *.    128.  Concluant  luttantes  chori,  à  4.    2  Violin.  TT  G;). 

P.  B.  l?j    1057.  Wohl  dem  der  den  Herrn  fürchtet,  à  10.    2  Viol.  3  Tromb.  6  Voc. 
CCATB.  ,C;) 

Heinr.  Bach.    55.  Alß  der  Tag  der  Pfingsten  erfüllet  war.   In  Festo  Pentecost,  à  10. 
5  Strom.  CCATB.  AI. 

J.  C.  Bach.   1017.  Wie  bistu  denn  o  Gott  im  Zorn  auff  mich  entbrandt.  Lamentatio, 
à  5.    B.  Solo.    1  Violin.  3  Violen  con  B.  Cont.  E* . 

.1.  Beer  ;Bähr].    674.  Narren  Register.    CC.  con  Continuo  G  7  . 

Ludw.  Balbi.    1084.  Furtum  est  pruelium  magnum  in  eoelo,  à  8  per  Choros  [F?\ 

Dietrich  Becker.    22.  Ach  Herr  Wie  ist  meiner  Feinde  so  viel,  à  7.  2  Violin.  4  Viol, 
ou  Tromb.  B.  Solo.  .A3'1. 

353.  Herr  Gott  Du  bist  unser  Zuflucht  für  und  für.  à  6.    4  Viol.  Fag.  B.  Solo  (C-. 

709.  O  Hilf  <  hriste  Gottes  Sohn,  à  7.    3  Violin.  1  Viola.    Fag.  C.  è  B.  Ä  . 

775.  Passiv  l><,hnni  secundum  Johannen/.     Ejj . 
1024.  Wie  der  Hirsch  sehreiet.  à  4.    2  Violin.  C  è  B.  G 

>;  Man  vergleiche  zu  jedem  Kamen  Eitner's  Qucllenlexikoti.     Die  mit  einem  * 
versehenen  Namen  sind  Eitner  unbekannt. 
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C.  Bergen*).    302.  Fürchtet  euch  nicht,  siehe  ich  verkündige  euch.    In  Fest.  Nativ. 
Christi,  à  14.  (F». 

1061.  Wohl  denen  die  in  deinem  Hause  wohnen,  à  12  h  17.    7  Strom.  CCATB  con 
Cap.  VS. 

C.  B1 .   443.  Ich  hebe  meine  Augen  auff.  à  16.  (D . 

Christoph  Bernhard.  234.  Diabgtts:  Von  den  10  Jungfrauen.  Dominica  27  p.  Trinit.. 

à  17.   5  Viol.  12  Voc.  CCCCCCCCAATB.  G . 
372.  Herr  nun  Läßestu  deinen  Diener,  à  10  ou  pl.  Chor.  1.    2  Violin.  2  Viol.  Fag. 

CCATB.  Chor.  II.  2  Corn.  3  Tromb.  CCATB.  C  ». 
995  Weine  nicht  es  hat  überwunden  der  Löw.  In  Fest.  Pasch.,  à  9.   3  Viol  d'Gamb. 

ATB.  (C;). 

10Ô3.  Wohl  dem  der  den  Herrn  fürchtet,  à  6.  4  Viol.  C.  è  B.  'A;. 

Ant.  Barthali  [Bertali'.  307.  Fidelis  Christi  laetarc,  à  6.  C.  solo  con  5  Strom.  1  Violin 

2Braz.  2  Viol  d'Gamb.  (D;). 
661.  Magnificat,  ft  14.  (D). 

946.  Vae  mihi  peceati.    C.  solo  con  Violino  è  3  Braz.  B. 

Georg  Bleyer.  77.  Aus  der  Tieffen  meines  Elendts,  ft  8.  3  Voc.  con  6  Strom.  C  •. 
Nie.  Bleier  [Bleyer .  717.  0  süßer  o  freundlicher  Herr  Jesu  Christe.    2  Violin.  <  'CT. 

(G:>). 

Erh.  Bodenachatz.  964.  Vcnü  Michael  cum  multitudine  Angelorum.   Motetta  in  Fest. 
Michaël.  à  8  per  Choros.    ;A . 

G.  Böhm.   433.  Ich  freue  mich  daß  wir  werden  ins  Hauß  des  Herrn  gehen ,  à  3. 
Violino  C.  è  B.  (Aj; 

Giov.  B.  Bonani  [Bonanni].   499.  Jesu  Rex  admirahüis.    CAT  D?  . 

Zach.  Bondur*;.   911.  Tota  pulcra  es  arnica  mca,  à  6.   AAB.    2  Violin.  Viol  d'Braz. 

(F?). 

[Giov.  Andr.]  Bontempi.   63.  Amor  mens.    Ten.  Solo  con  2  Violin.    DJ  . 
82.  Audite  gentes  quae  faptor,  à  4.   CATB.    (C  •}). 

August  Braun.  26.  Ach  wie  gar  nichts  sindt.  Madrigal,  à  ô  ou  10.   CCATB.    D£  . 
30.  Ach  ihr  Lieben  v.  Bekandten.  4  Strom.  Fag.  CCB.  con  Cap.  CCATB.  V/;. 
143.  Cupio  dissolti.    Madrigal,  ft  5.  (A). 

227.  Domine  Dominus  noster,  à  9.   ö  Strom.  4  Voc.  con  Cap.  ft  4.  \V>t. 

267.  Es  ist  ein  kurtz  v.  mühseelig  Ding,  à  9.    CATB  con  6  Strom.  (Ëj;. 

326.  Gott  sey  Danck,  der  uns  don  Sieg  gegeben  hat.   In  Fest.  Pascbar.  a  16  ou  21. 

3  Tromp.  con  Tymp.  6  Viol.  5  Voc.  in  Conc.  CCATB.  con  Cap.  a  5  C;  . 
333.  Gürte  dein  Schwerdt  an  deine  Seiten.    Auff  Ostern  oder  Michael,  ft  6  ou  10. 

2  Tromp.  CATB.  con  Cap.  C . 

337.  Heilig  ist  Gott  der  Herr  Zebaoth,  à  8  ou  13.    5  Strom.  CCATB  con  Cap.  A:  . 

338.  Heilig  ist  der  Herr  Zebaoth,  à  13.   5  Voc.  6  Strom.  2  Clar.  con  Tymp.  C  . 
466.  Ich  will  den  Herren  loben  allezeit,  à  5.    CCCCC.  D;  . 

480.  Jesus  unser  Trost  und  Leben.    Aria  auff  Ostern,  à  10  ou  15.    Ajî . 
553.  Kyrie  eleison,  à  4  ou  8.    ('ATB  con  Cap.  à  4.  [G;. 
630.  Meine  Seel  erhebt  den  Herrn,  ft  13.   5  Viol.  CATB.  con  Cap.  à  4.  A;. 
639.  Mein  treues  Hertze  sey  zu  finden.    Aria  à  5.  (0  > . 

816.  Schmücket  das  Fest  mit  Meyen,  à  10.  15  è  17.   CCATB.  5  Viol.  2  Tromp.  Tymp. 

è  5  Voc.  in  Cap.  .'<';>. 
828.  Siehe  der  Gerechte  komt  ümb,  ft  5.    CCATB.  con  Cap.  à  5.  <>. 
831.  Siehe  der  Gerechten  Seelen  sindt  in  Gottes  Handt.    Madrig.  à  5  i.C,;. 

870.  Sanctus,  à  7.    2  Tromp.  1  Tymp.  CCATB  eon  Cap.  C;  . 

871.  Sanctus,  ft  6.    4  Voc.  è  2  Tromp.  cou  C;»p.  à  4.  (' i  . 
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872.  Sanctus,  à  12  ou  17.  5  Voc.  5  Strom,  è  2  Tromp.  con  Tymp.  è  Capell.  à  5.  ,'C'J. 

873.  Sanctus,  à  16.  (C;j. 

922.  Verflucht  sey  der  nicht  alle  Wort,  à  14  ou  19.   4  Viol  dGamb.  5  Viol.  CCATB 
con  Cap.  à  5.  (A). 

954.  Veni  sanctc  spiriius,  à  10.    15  ou  20.   5  Violin.  5  Voc.  in  C'onc.  5  in  Cap. 

2  Tromp.  Tymp.  (Ci). 
1098.  Merck  auff  mein  andächtig«  flehen.   Aria,  à  15.  (Ci?;. 

CyriacuB  Briekner*).    100.  Beatus  vir  qui  timet,  à  12.  6  Strom.  6  Voc.  A). 
222.  Dixit  Dominus  Domino  meo,  à  12.   6  Strom.  CCATTB.  (Ffr. 
1090.  Contere  Domine  fortiiudinem,  à  2.  C  è  Tromb.  (A). 

W.  C.  Briegel.    3.  Ach  Gott  vom  Himmel  sich  darein,  à  7.    CTB.  4  Viol.  [Dft. 
35.  Ach  wie  gar  nicht«,  à  6.    CCATTB.  (G  7). 

95.  Bewahre  mich  Gott  den  ich  traue  auff  dich,  T.  Iß,  à  9  ou  13.  5  Strom.  CATB. 
con  Gap.  CATB.  (A]. 

9ß.  Bringt  des  Herren  Ruhm  herfiir,  à  5.   4  Viol,  con  Baßo  Solo  :Cjj). 
156.  Denck  Ô  Seel  in  allem  Thun,  à  5.   CCATB.  (C?). 
205.  Drey  sindt  die  da  zeugen,  à  6.  2  Violin.  CATB.  (D). 
235  Ehre  sey  Gott  in  der  Höhe.  (D£). 

241.  Epicurer  Liedt  ex  Sap.  cap.  11,  à  5.   2  Violin.  ATB.  D . 
324.  Gott  es  ist  mein  rechter  Ernst,  à  7.   5  Viol.  T  è  B.  C;). 

368.  Herr  lehre  mich  thun  nach  deinem  Wohlgefallen,  à  9  ou  14.    CCTB.  5  Strom, 
ö  Voc.  in  Kip.  (A:. 

380.  Herr  wenn  ich  nur  dich  habe,  à  5.  10  ou  15.  CCATB.  con  5  Viol.  &  Cap.  à  5.  (A;. 
437.  Ich  habe  dich  ein  klein  Augenblick  verlassen,  à  6.   CCATTB.  (E). 
632.  Meine  Seel  erhebt  den  Herrn ,  à  9  ou  13.   5  Viol.  CATB  in  Cone.   4  Voc.  in 
Rip.  Ci). 

673.  Nach  dir  Herr  verlanget  mich.    2  Violin.  TTB.  (A;. 
716.  O  Sünde  Sündt  o  schwerer  Fall.    Aria,  à  4.    3  Viol.  C.  Solo  E  • 
765.  So  spricht  der  Herr  ich  will  Waßer  gießen  auf  die  dürstige.  In  Fest.  Pentecost, 
à  9  ou  13.  (GS,'. 

830.  Siehe  der  Gerechte  körnt  urab.  à  7  ou  11.  3  Viol.  Fag.  CATB  in  Cone.  CATB 

in  Rip.  C  > . 
852.  Stehe  auff  meine  Freundin,  à  9  ou  13.  (B. 
978.  Warumb  betrübstu  dich  mein  Hertz,  à  8.    per  2  Choros.  G:>  . 
993.  Weh  denen  die  auff  Erden  wohnen.  In  Fest.  Michael,  à  6.  2  Violin.  CCTB.  (E;. 
996/7.  Welt,  ade,  mein  Ziel  ist  kommen,  à  6  ou  12.  (B  . 
1023.  Wie  der  Hirsch  schreyet,  à  6.    Baßo  Solo  con  5  Viol.  ;C7). 

1043.  Wies  Gott  gefült,  so  gefeit  mirs  auch.  i\  5.    CTB.  2  Viol.  ;A\ 

1044.  Wo  der  Herr  nicht  das  Haus  hauet,  à  9  ou  13.  [Vi). 

1051.  Wohl  dem  der  den  Herrn  türchtet,  à  9  ou  13.  5  Violen,  4  Voc.  CATB.  con  Capell 
a  4.  B. 

Crato  Büttner.  72.  Anima  Christi  sanetifka  me,  à  6.  Doi  Viol,  è  4  Voc.  CATB.  ü/,. 
671.  Musiea  nocturna  Cattomm  Miau,  au,  au,  à  4.    CATB.  (D;. 

Dietr.  Buxtehude.    114.  Christum  lieb  haben  ist  viel  besser,  si  16.    5  Strom.  Fag. 

5  Voc.  in  Conc.  CCATB.  5  Voc.  in  Rip.  G;  . 
447.  Ich  halte  es  dafür,  daß  dieser  zeit  Leiden,  à  5.   Ce  B.   Violino.  Viol  d'Gamb. 

è  Fagotto.  G?). 
476.  Jesu  meines  Lebens  Leben,  à  9.   CATB.  con  5  Strom.  (D> 

Samuel  Capricornus.    113.  Bonus  resper  Domini  Hospites.    B.  Solo  con  Continuo. 

:a;. 

^  154.  Das  Wort  wardt  Fleisch,  à  24.   5  Strom.  Fag.  2  Com.  4  Tromb.  CCATTB  in 
Conc.  6  in  Rio.  Cj). 

339.  Heilig  ist  Gott  der  Herr  Zebaoth,  à  17  ou  31.    5  Viol.  Fag.  2  Corn.  3  Tromb. 
2  Clarin.  2  Trombe  con  Tymp.  CCCATTB  in  Conc.  7  Voc.  in  Rip.  ;Cj. 
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374.  Ilerr  straff  mich  nicht  in  deinem  Zorn,  «T  6.  à  12.  6  Viol.  CCATTB.  ïCt. 
419.  Ich  bin  schwartz  aber  gar  lieblich,  à  G.    13.  Solo  con  5  Viol,  ou  Flaut.  G;. 
523.  Justorum  animae  in  manu  Dei  sunt,  à  4.    CCCA.  G5 . 

Ö38.  Kyrie  Gott  aller  Welt  Schöpfler,  à  8.    12  &c.    ö  Viol.  Fag.  6  Voc.  in  Kip.  î 
CCATTB.  6  Voc.  in  Rip.  CCATTB  (C;;. 
^539.  Kyrie  Gott  aller  Welt.     S.  Capricorni  &  J.  Gerstenb.]  à  11  ou  20.    2  Violin 
Fag.  CATB  in  Cone.  CATB  in  Rip.  con  3  Viol,  in  Rip  3  Cornett.  3  Tromb. 

V?, 

584.  Lobet  ihr  Völckcr  unsern  Gott,  à  6.    2  Braz.  2  Viol  dGamb.    Cè  Baßo.  C; 

643.  Magna  est  gloria  Domini,  h  5.    2  Violin.  ATB.  (A;;. 

666.  Miserere  mei  Dcus.  à  17.    ö  Viol.  CCATBB  in  Conc.  6  voc.  in  Rip.   D  . 

721.  0  amor  qui  semper  ardes,  à  7.    ATB  con  4  Strom.  C? . 

866.  Sah»  m  far  me  Dem.    B.  Solo  con  ö  Strom.  2  Violin.  2  Viol  d'Gamb.  C  r. 

874.  Sanctus,  à  12  con  Tubis  iC;  . 

891.  Surrcxit  pastor  bonus,  à  2.    Violin.  Solo.    A.  Solo  (Cj). 
974.  Vulnerasti  cor  meum,  soror  mea,  à  3.    B.  Solo  con  2  Violin.  i.G?'. 
1034.  Willkommen  guth  freundt,  wes  Handwercks  bistu,  it  3  Voc.  Alto:  Dor  Schneider. 
Ten.  lmo:  Der  Müller.    Ten.  2do.  Der  Leinweber.  (F.'J. 

Giac.  Carissimi.   ôOl.  Inclinant  coelos  Dominus,  à  2B.  ,¥?). 
719.  O  anima  men  suspira.    2C  ou  T.  GS). 

896.  Suseita  cil  Dominus  super  Bal/ylonem.   3  Voc.  2  Violin.  Fag.  G5>. 

947.  Valete  mundi  dclitiae,  ù  2C.  ou  T.  G*  . 

948.  Valete  risu*,  valete  canttts,  à  CC  ou  TT  (G;>. 

Pietro  di  Carmen!*  .    8ô9.  Salve-  lice  Christe,  à  6.   ô  Viol.  A  solo  (B). 

Gasparo  Casati.    44.  Ad  dapes  ritae  adspirent  corda,  h  3.    ATB  [Ci). 

98.  lîcatus  qui  intelligit,  quid  sit  amare  Jcsum.    T.  Solo  (Cj;. 

107.  Bcncdieaut  Dominum  in  omni  tempore.    Cunto  *olo   D  . 
110.  Bone  Jesu  rerbum  Pa  tris,  it  CC  D). 

223.  Dixit  Dominus.  2  Violin.  TTB  A;. 

229.  Domine  ad  adjuvaudum,  à  3.    T.  Solo  con  2  Violin.  A1. 

281.  Exultate  justi,  à2C  (D  . 

491.  Jesu  amor  dulcissime,  à  2.  CB  ^D . 

590.  Laetatus  sum  in  his.    C  «  B  (G;;. 

599.  Laudate  Dominum,  US.  2  Viol.  2  Flaut.  2  Viol  d'Gamb.  AB  ;D£\ 
728.  O  Domine  Deu-s.    T.  solo  Gv). 

733.  O  dulec  nomen  Jesu.    CC  ou  TT  D  . 

739.  O  Jesu  mea  rita.    2  T. 

781.  Pceea/or  tibi  es.    AB   D  . 

858.  Salve  Hex  Cl, riste,  à  2  T  con  Omt.  'A£  . 

864.  Salve  tremendum  cunetis  majestatibu*  caput.    A.Solo  D. 

956.  Veui  sancte  Spiritus.    A.  Solo  B,. 

Joli.  Caaeli.    519.  Trains  sum  propter  populum,  à  3.    CCB  in  Dialogo  A 

M.  Casati  [Cazzati".   595.  LawUi  Jerusalem  Dominum,  à  3.    2  Violin.  C.  S<>lo  M*.  147. 

m:, 

600.  Ixiudate  Dominum.    TTB  con  B.  cont.   D  . 

J.  A.  Coberg.    43.  Ad  jubar  serenum  nasrentis  aurorar,  si  3.    2  Violin.  C.  Solo  G"»). 
64.  Amove  tot  m  langueo,  à  5.    4  Strom.  T.  ou  C.  Solo.  G  ?). 
129.  Cou fitebor  tibi  Domine,  à  5.    2  Violin.  CAB.  G  ?}. 

664.  Magnum  eanamtts  paeana.    Canto  Solo.    2  Violin.  1  Viol.  Fagotto  F  '. 

676.  Nun  dancket  alle  Gott,  à  12  ou  17.    2  Trump.  2  Viulin.  2  Viol.  Fag.  CATTB 

in  Conc.  CATTB.  in  Rip.  (C$\ 
749.  O  quo  m  lacta  quam  jucunda  dies.   In  Fest.  Paschat,  à  5.  2  Violin  2  Braz.  Violono 

ou  Fagott.  Canto  Solo.  Di?]. 
812.  Schatte  in  mir  Gott,  à  7  ou  11.    2  Violin.  Viola.  CATB  con  Cap.  à  4.  G>  . 


Digitized  by  Goo 


M.  Seiffert,  Die  Chorbibliothek  der  St.  Michaelisschule  in  Lüneburg  usw.  603 

877.  Sanciiis,  à  11  ou  15.  2  Hautbois  ou  Flaut.   4  Viol.  Fag.  CATB  in  Cone.  CATB 
in  Rip.  ;C*:. 

903.  1c  I  hum  laur/amus,  à  10  ou  14.    2  Hautbois  ou  Flaut.    2  Viol.  2  Braz.  Fag. 

CATB  in  Conc.  4  voc.  in  Rip.  C;  . 
961.  Vente  gates,  aceurriie  omues,  à  6.    CC  con  3  Strom.  [G?;. 
970.  Viviseat  organum.    A.  Solo  con  4  Strom,  h ;. 

Martin  Ooler.   40.  Ach  verlaß  mich  nicht  Gott  im  Alter,  à  6.    ô  Viol.  C.  Solo.  E . 
186.  Der  Todt  ist  verschlungen  in  den  Sieg.    Auff  Ostern,  a  10  ou  15.    4  Viol.  Fag. 

CATTB.  5  in  Rip.  Dj. 
256.  Es  erhub  sich  ein  Streit  im  Himmel,  à  7.    4  Violini.  CCB.  .D£). 
300.  Frolncket  mit  Henden  alle  Völcker,  V.  47.   In  Fest.  Ascens.  Christi,  à  4.  2  Viol. 

C  è  B.  DJ). 

418.  Ich  bin  jung  gewesen,  v.  alt  worden,  àô.  2  Violin.  1  Viol  d'Gamb.  Fag.  B.Solo  ;Cj. 
957.  Vrni  Sunde  Spiritus,  à  13.  :('.'£!. 
M056.  Wohl  dora  der  den  Herrn  fürchtet,  à  12.   7  Strom.  2  Viol.  2  Corn.  3  Trombon. 
ou  Viol.  5  Voc.  CCATB  D*). 
1063.  Wo  soll  ich  fliehen  hin,  à  7.   4  Viol.  Fag.  C  &  B.  [C/;. 

J.  G.  Cunradi  [Conradi].    777.  Partition  cor  meum,  h  9  ou  13.    4  Strom.  Fag.  CATB 
con  Cap.  D£. 

929.  Undt  alß  der  Tag  der  Pfingsten  erfüllet  war,  à  10  ou  15.   5  Strom.  CCATB 
con  Cap.  à  5.  D. 

Dan.  Danielis.  492.  Jesu  chare,  te  amare,  nemo  per  sc  poluit,  à  5.  2  Violin.  CCB. 

Dan.  Dinner*!.    149.  Das  ist  ein  Köstlig  Ding  dem  Herrn  dancken  v.  lobsingen,  à  4. 
Trombone  è  Fagotto.    Canto  è  Baßo  (A;. 

J.  H.  Donat*  .   169.  Der  Herr  ist  meine  Hirte.    1*.  23.  à  7.   2  Violin.  CCATB.  (C/l. 
861.  Salce  Hex  Christe,  à  2.    T.  è  B.  con  Continuo  (E]. 

Adam  Drese.    396.  Hört  ihr  Herrn  laßt  euch  sagen,  die  Glock  die  hat.    2  Viol,  è 
Viol  d'Gamb.    T.  Solo.  G*  . 
769.  Preise  Jerusalem  den  Herren,  h  5.    CCATB  con  Cap.  à  5  (Cjj;. 

Dan.  Bberlin.  303.  Fürchtet  euch  nicht,  siehe  ich  verkündige  euch  à  20  ou  26.  2  Violin. 

2  Viol.  Fagotto.  2  Flaut.  3  Tromb.  2  Clarin.  Tymp.  CCATB  in  Conc.  5  in 
Ripieno  ,.CJ). 

Eilenhäupt*  .    320.  Gott  der  da  reich  ist  von  Barmhertzigkeit,  à  9  ou  13.    5  Viol. 
CATB  eon  Cap.  Dr. 

Balthas.  Erben.    420.  Ich  bitt  o  Ht  rr  aus  Hertzen  Grundt.    5  V..c.  5  Strom.  ;D;. 
479.  Jesu  ineine  Freude,  à  11.    6  Voc.  5  Strom,  con  Continuo.  D.) 
556.  Kyrie  eleison,  à  9  ou  13.  4  Viol.  Fag.  CATB  in  Cone.  CATB  in  Rip.  (D*;. 
690.  Nun  lob  meine  Seel  den  Herren,  in  Dialogo,  à  8.  C.  seu  Alto  firmo:  Der  Mensch. 

Bassetto  seu  Tenore:  Der  Geist.    2  Violin.  4  Viol  d'Gamb.  ;G  J\ 
821.  Sey  getreu  biß  in  den  Todt.  à  5.    CAB.  2  Violin.  B;. 

979.  Warurnb  »oll  ich  mich  denn  grämen,  u  8  ou  13.  4  Viol  d'Gamb.  ou  Viol  d'Braz. 
CATB  con  Cap.  à  4  <•  B.  Cont.  V?  . 

Werner  Fabricius.    833.  Siehe  wio  fein  und  lieblich  ists.    4  Viol.  CCTT  con  Cap. 

à  6.  «G:»}. 

889.  Surrexit  Christus  hadie,  à  18.    10  Strom.  8  Voc.  . 
1014.  Wer  unter  dem  Schirm  des  Höchsten  sitzet.    2  Violin,  con  5  Voc.  {¥'?,. 
1058.  Wohl  dem  der  nicht  wandelt  im  Raht,  Ù  10.  5  Strom.  2  Violin.  2  Braz.  è  Violon. 
CÇTTB.  con  Cap.  à  6.  GZ- 

Kaiser  Ferdinand  III.    215.  Da  paenn  Domine,  à  4.    CATB.  (D . 
434.  Ich  treue  mich  in  dir.  v.  heiße  dich  willkommen.    Aria,  à  6.    2  Violin.  CATB. 

:d;j. 

894.  Sanrxit  Pastor  bonus,  à  8.    C.  Solo  con  2  Violin.  è  Cap.  à  5.  (G  J  . 


Digitized  by  Google 


604   M.  Seiffert,  Die  Chorbibliothek  der  St.  Michaelisschule  in  Lüneburg  usw. 

Gio.  P.  Pinattl,   74.  AttollHc  portas,  à  6.    CATB  con  2  Viol,  ou  Clariii.    In  Festo 
Paschat.  (C^. 
740.  O  Jesu  mi  dulcissimc.  CO  ;G  ; . 

[J.]  Plixiua.   131.  Confitebor  tibi  Domine,  à  2.    B  è  Violino  fE  j;. 
218.  Dens  in  nomine  tuo  salvum  me  fae,  a  2  A  è  B  (DJ. 
278.  Eripe  me  de  inimicis  meis  Dens.    B.  solo  con  un  Viol.  (G  ?). 

Christian  Flor.  23.  Ach  brader  es  ist  mir  leidt  umb  dich.  Motetto,  à  6.  CCATTB.  E  . 
32.  Ach  Herr  du  Sohn  David  erbarme  dich  mein.    Dialogua  Dom.  Reminiscere, 

à  8  ou  12.  4  Strom.  4  Voc.  in  Conc  4  Voc.  in  capell.  (D£. 
265.  Es  ist  genug:  so  nimb  nun  meine  Seele,  à  6.   C.  Solo  con  5  Viol.  2  Viol  d'Braz. 

3  Viol  dGarab.  (E&. 

269.  Es  segne  dich  der  Gott  Israël,  à  7  ou  12.    6  Voc.  2  Viol,  con  5  Voc.  m  Cap.  ;0  . 
516.  Inter  brachia  Salratoris  met'  Ü  vipère  &  mori  eupio.  à  5.  C.  Solo  con  4  Violinis. 
(Es). 

619.  Man  singet  mit  Freuden  vom  Sieg.    Dialogus  Evang.  in  Fest.  Paschat,  à  6. 

2  Violin.  Fag.  ATB.  (D>). 
770.  Preiße  Jerusalem  den  Herrn.  ii4  A  Solo  con  2  Violin  è  Tromb.  DJ). 
886.  Suffieit  mihi  Domine,  à  6.   Ten.  Solo  con  5  Viol.  (E> 

Caspar  Förster.    45.  Ad  arma  fidèles,  à  3.   Doi  Canto  ou  Tenor  è  Baßo.  [O  *  . 
99.  Beatus  vir  qui  timet  Dominum,  à  4.   2  Violin.  CC.  ;G!>). 
140.  Cum  rceerteretur  David  per cttsso  PhUistaeo  à  3.    CCC.  i'Gj|\ 
305.  Factum  e*t  proelium  magnum,  in  Fest.  Mich,  à  6.    CCB.  con  3  Violin  C  J  . 
597.  Laudate  Dominum  omnes  génies  (Giov.  Försteri  A.  Solo  con  2  Violin.  |D. 
611.  Laudate  pueri  Dominum,  à  5.    2  Viol.  ATB.  (Dj. 

648.  Magnifient,  à  10  ou  15.    2  Violin.  3  Trombon.  CATTB.  in  Concerto.  CATTB.  in 

llipienu.  (D?). 
725.  O  bone  Jesu,  à  3.    2  Violin.  C.  ou  T.  Solo. 
72«.  O  boue  Jesu,  à  5.    2  Violin.  CAB. 

782.  Peceavi  super  numerum  arenac  maris,  à  6.    2  Viol.  CATB.  F?). 

789.  Quemadmodem  desiderat  crrvujs,  à  10.    5  Strom.  CCA  TB.  (0*. 

800.  Quodlibet:  Venite  sodales  narrate,  u  5.  2  Violin.  ATB.  con  Baßo  Continuo.  .C  J  . 

803.  Iledemtor  Deus,  qui  es  vita,  h  4.    2  Viol.  CC.  (F.. 

Joh.  Phil.  Förtach.   13.  Ach  Gott  du  bist  noch  heut  so  reich,  à  8  ou  12.   4  Strom. 

CATB.  in  Conc.  4  in  Rip.  {G:>. 
50.  Also  hat  Gott  die  Welt  geliebet,  à  8.   4  Strom.  CCTB.  (B.i. 
212.  Du  Heiden  Trost,  du  Heil  der  Welt.    In  Fest.  Annunc.  Mariac.  à  9  ou  15. 

5  Strom.  5  Voc.  CCATB.  con  Cap.  (A;. 
409.  Jauchzet  dem  Herrn  alle  Welt,  à  10  ou  14.  6  Strom.  4  Voc.  CATB.  con  Cap.  C  . 
412.  Jauchze  Himmel,  Erdt'  erschulle.    Aufl*  Ostern,  à  12  ou  17.    2  Clarin.  5  Viol. 

CCATB.  in  Concert.   5  Voc.  in  Kip.  CCATB.  (C;. 
427.  Ich  freue  mich  im  Herrn,  ù  4.    2  Violin,  CC.  (C). 
486.  Ihr  meine  Tränen  geth  herfuhr,  n  5.    2  Viol.  CCB.  (Ej). 
512.  In  Te  Domine  spc.ravi,  à  5.    2  Violin.  CT13.  (G  .?). 

533.  Komt  herzu  Last  unß  dem  Herrn  frolocken,  à  7.   2  Violin.  CCATB.  (G  J . 
618.  Man  sinjrct  mit  Freuden  von  Sieg.    Dialogus  Evang.  in  Fest.  Paschat,  à  6  ou 

10.    2  Violin.  CATB.  con  Cap.  à  4.  CATB.  (C*;. 
640.  Mensch  was  du  thust  bedencke  das  Ende.    Dominica  1  p.  Trinit.  àll  ou  17. 

4  Viol.  Fag.  CCATTB.  in  Conc.  CCATTB.  in  Rip.  H  . 
851.  Stehe  auff  meine  Freundin,  à  7.   2  Violin.  CCATB.  {F?). 

950.  Vcni  creator  Spiritus,  à  4.    Violin,  Viol  d'Gamb.  C.  è  Baßo.  [G?:. 

980.  Was  alle  Weißheit  in  der  Welt  bev  unß  hie  Kaum  Kan  laben.  In  Fest.  Trinit., 

à  5.    CC.  2  Viol.  Fag.  (B). 
1036.  Wie  Moses  in  der  Wüsten  eine  Schlange,  à  7  ou  8.   6  Strom.  3  Voc.  C.T.B. 

ig;:. 
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Nie.  Fontei.    1101.  Cotigregati  sunt  inimici  nosstri,    CTB.  (A}. 
1102.  Magnificat,   5  Strom.  CATB.  con  Cap.  ;D). 

J.  W.  Foroheim  (Forchheim].   270.  Eis  sindt  ja  die  Gedanken  frey,  à  4.    C  ou  Ten. 
Doi  Violin,  con  Fag.  ;A5j. 
568.  Lobe  den  Herrn  meine  Seele,  à  7  ou  13.   2  Violin.  2  Clarin.  Tymp.  CATB.  in 
Cone,  con  4  in  Rip.  C*  . 

Joh  Wolfg.  Franck.   81.  Auff.  auff,  zu  Gottes  Lob,  ihr  holden  Cherubim.    Aria  auff 
Trinit.  4  Viol.  Canto  Solo.  Con.  5  Voc.  in  Rip.  (CJJ). 
209.  Du  fahrest  Jesu  Himmel  auff.  Aria  auf  Himmelfahrt.  Canto  Sol.  con  5  Strom.  (C) 
:U>2.  Herr  Jesu  Christ  du  höchstes  Guth,  à  4.    2  Violin.  Fag.    Alto  Solo.  {¥?). 
526.  Kom  Gnaden  Thau  befruchte  mich.   Aria,  à  ô  Strom.  Canto  Solo.  (Dp). 

Sev.  Gastorius.  264.  Es  ist  genug,  ich  bin  nicht  beßer  denn  meine  Väter.  Verba 
Eliae  1.  Reg.  19,  à  ö  ou  10.  CCATB.  con  Cap.  à  5.  Wobey  zum  Beschluß 
der  Choral:  So  fahr  ich  hin  zu  Jesu  Christ  &c.  >B). 

Joach.  Geratenbüttel.1)    11.  Ach  Herr  laß  deine  liebe  Engelein.    In  F.  Mich.,  à  9. 
2  Viol.  Fag.  2  Clarin.  Tymp.  CAB.  (C$j. 
97.  Brunquell  aller  Güthe.   Aria  in  Fest.  Pentécost.  à  9.    13  ou  18.    4  Strom.  Fag. 

2  Corn.  3  Tromb.  CATB.  in  Cone.  4  in  Rip.  G?). 

116.  Christus  komt  her  aus  den  Vätern  nach  dem  Fleiß,  ex.  Rom.  18,  5,  à  10,  15  ou 

20.   4  Strom.  Fag.  5  Voc.  in  Coue.  5  in  Rip.  (D). 
157.  Dennach  bleib  ich  stets  bey  dir.  à  8  ou  12.  ATB.  5  Viol,  con  CATB.  in  Rip.  A  *\. 
176.  Der  Herr  ist  mein  Hirtc,  à  6.    CCB.  2  Viol,  fc  Fag.  (D?). 

178.  Der  Herr  sprach  zu  meinem  Herrn.    'F.  110.    In  Fest.  Ascens.  Christi,  à  18. 

5  Viol.  Fag.  6  Voc.  in  Cone.  CCATTB.  6  in  Rip.  A 

.     185.  Der  Mensch  ist  gottloß  v.  verflucht,  à  10  ou  15.  4  Viol.  Fag.  CCATB.  5  in  Rip.  (D;. 
-238.  Ein  Tag  in  deinen  Vorhöffen,  ex.  T.  84.  Auff  Pfingsten,  à  24  ou  30.   5  Strom. 
Fag.  2  Corn.  4  Tromb.  CCATTB.  in  Cone.  6  in  Rip.  (G). 
244.  Erkenne  deine  Mißethat,  daß  du  wieder  den  Herrn.  Dominica  X.  p.  Trin.  à  7. 

3  Viol.  Fag.  CCB.  iD  ?). 

248.  Es  wirdt  ein  |Durchbrecher  für  ihnen  herauff  fahren.    Mich.  11.  13.    In  Fest. 

Pasch.,  à  10  ou  15.    5  Strom.  5  Voc.  in  Couc.  5  Voc.  in  Rip.  I.Djî). 
348  52.  Herr  Gott  dich  Loben  alle  wir.    In  Festo  Michael.    4  Viol.  Fag.  CCATB. 
in  Conc.  CCATB.  in  Rip.  ;B . 
^357.  Herr  Gott  dich  loben  wir,  à  28.    4  Viol.  Fag.  2  Cornett.  3  Tromb.  2  Clarin.  con 
Tymp.  CCATB.  in  Concerto.  CCATB.  in  Rip.  1  mo.  CCATB.  in  Rip.  2dö.  (('). 
366.  Herr  Komme  hinab.  Dominica  21.  p.  Trinit.  à  10  ou  15.   5  Strom.  CCATB.  in 

Conc.  CCATB.  in  Ripieno.  (D). 
375.  Herr  unser  Herrseher,  V.  8,  à  10  ou  15.    5  Viol.  CCATB.  con  Cap.  à  5.  Gil. 
vv  392.  Heut  triumphiret  Gottes  Sohn.  In  Fest.  Paschat,  à  6.  2  Clarin.  Tymp.  CTB.  <\. 
N425.  Ich  freue  mich  des,  da*,  à  32.  5  Viol.  1  Fagotto.  2  Corn.  4  Tromb.  2  Clar.  1  Tymp. 

6  Voc.  in  Conc.  CCATTB.  6  Voc.  in  Hip.  1  mo.  6  Voc.  in  Rip.  2do.  ;C  . 
429.  Ich  freue  mich  im  Herrn,  à  15  ou  20.    2  Violin.  2  Viol.  Fag.  CCATB  in  Cone. 

CCATB.  in  Ripieno  B  . 
^539.  Kyrie  Gott  aller  Welt,  à  11  ou  20.   2  Violin.  Fag.  CATB.  in  Conc.  CATB.  in 

Rip.  con  3  Viol,  in  Rip.  3  Cornett.  3  Tromb.  ;F:>). 
»41.  Kyrie  rkison,  à  21.    2  Violin.  3  Tromb.  CCAATTBB  con  Ripieno.  (Ajt). 
558.  Laßet  unß  den  Herren  preisen.    Auff  Ostern,  à  9  ou  13.    5  Strom.  CATB.  in 

Conc.  CATB.  in  Capeila  [D?). 
562.  Lobe  den  Herrn  meine  Seele.  4".  103,  ù  5.    2  Violin.  Fag.  C  è  Baßo.  ;G). 
V~623.  Meine  Seel  erliebt  den  Herrn,  à  25.   4  Viol.  Fag.  2  Com.  3  Tromb.  CCATB.  in 

Conc.  CCATB  in  Rip.  lmo.  CCATB  in  Rip.  2 do.  ,G*). 
624.  do.  mit  gleicher  Besetzung.  (A  . 

645.  Magnificat,  ii  18.  2  Violin.  4  Tromb.  CCATTB  in  Conc.  CCATTB  in  Rip.  (G^J. 
1   Vgl.  Cftpricomus.  539. 
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646.  Magnificat,  à  13.   ö  Strom.  CA  TB  con  Cap.  CATB.  A£. 

698.  Nisi  Dominus  aedificarerit  domain,  à  13.  6  Viol.  CATB  in  Concerto.  CATB 
in  Ripieno  (B1. 

705.  0  du  allersüste  Freude.  Arietta  in  Fest.  Pentecost,  a  8.  3  Soprani.  2  Violin. 
2  Braz.  Fag.  A  . 

708.  0  Gott  der  du  aus  Hertzen  Grundt  die  Menschenkinder  liebest.    In  Fest. 

Michael,  à  12  ou  18.    5  Strom.  Fag.  CCATB  con  Cap.  à  6  B . 
773.  Passio  Domini  secundum  Matthacuin  mit  Instrument  à  26.    (Fast  4  Buch  Papier; 

[DÛ]- 

818.  Seidt  ihr  den  stum,  daß  ihr  nicht  reden  wolt,  M  .  58.    Dominica  12  p.  Trinit. 

in  Dialogo  à  15.    2  Viol.  3  Tromb.  CCATB  con  Cap.  à  5.  (A). 
81t).  Seidt  stark  in  dem  Herrn.  In  Festum  Michael.  Dialog,  à  6.    2  Violin.  Fagotto. 

CCB.  ;F?). 

827.  Sende  deine  Weißheit  herab.    Sap.  9,  à  8  ou  13.   ATB  in  Cone.  4  Viol.  Fag. 
eon  5  Voc.  in  Rip.  {¥?). 
^900.  Triumph!  Triumph!  Es  hat  überwunden  der  Löwe  vom  Stam  Juda,  à  18  ou  23. 

4  Viol.  Fag.  2  Com.  3  Tromb.  2  Tromp.  1  Tymp.  CCATB  con  Cap.  à  ô. 
CCATB.  fCJ:. 

937.  Unß  ist  ein  Kindt  gebohren,  à  8  ou  12.  CATB  in  Concerto.  4  Viol.  CATB.  in 
Rip.  (C?). 

940.  Vom  Himmel  kam  der  Engel  Schar,  à  20,  25  ou  36.  4  Viol.  Fag.  2  Clariu.  con 
Tymp.  CCATB  in  Concerto.  5  Voc.  in  Choro  sccondo.  5  Voc.  in  choro 
complem.  [C%. 

1016.  Wer  unter  den  Schirm  des  Höchsten  sitzt,  à  12  ou  18.   5  Viol.  Fag.  CCATTB. 

in  Cone.  CCATTB.  in  Rip.  (B). 
v1030.  Wie  lieblich  sindt  deine  Wohnungen,  à  15  ou  20.  4  Viol.  Fag.  2  Corn.  3  Tromb. 

CCATB.  con  5  Voc.  in  Rip.  (Ajjj. 
1049.  Wohl  dem,  dem  die  Übertretungen  vergeben  sindt,  »  6.  4  Viol.  1  Fag.  A.  Solo. 

-!E>'. 

1059.  Wohl  dem  der  nicht  wandelt,  à  10,  15  ou  18.   2  Violin.  3  Trombon.  CCATB. 

con  Cap.  à  ö  vel  8  pro  lubitu  (A;. 
1096.  Der  Herr  prüfet  die  Gerechten,  à  3.    2  Violin.  Baßo  Solo  ;CJ  . 
Jgn.  von  Ghessel  [GheselJ.    748.  O  Datei-  peccari.  à  7.   T.  ou  C.  Solo  con  6  Strom. 

!A*. 

959.  Venitc  Mi  me  omnes,  à  6.   C.  Solo  con  6  Strom.  K£  . 

Ant.  Qianettini.    61.  Allclnja  Victoria,  in  Festo  Paschatos.  à  10.    4  Strom.  Fag. 
CCATB  (D;). 

Otto  Oibel.    262.  Es  ist  alles  ganta  eitel,  à  8.    3  Viol  d'Gamb.  CCATB.  D . 
438.  Ich  hab*  dich  je  v.  je  geliebt,  à  7.    2  Viol.  CATB.  CT). 

Joh.  Melch.  Glettle  [Gletle  .     112.  Dann  m  cerfamem  certari,  à  6.    4  Strom.  Fag. 
B.  Solo  (A  J  . 

Al.  Grandi.    217.  Dcrantabat  poptilus  Israel.    T.  solo  con  2  Violin.  A  . 
413.  Ich  begehr  abzuscheiden,  à  2.  CT.  in  Dialogo.  (G  . 
519.  Kyrie  eleison,  à  8.    CCAATTBB.  con  Cap.  a  8.  A  . 

754.  O  tos  omnes  oui  transitis  per  riam,  à  4.    C.  solo  con  3  Strom.  2  Viol.  1  Fag. 
Tempore  Passionis  Christi    D  . 
1093.  Dane  Jesu  verbum  Patris.    CC  è  B.  cont.  GJ  . 

Bonif.  Gratiani.  652.  Magnificat,  à  6.   CATTB  D  >. 
807.  Der  magne  coelitum,  à  3.  C  ;  . 
887.  Surge  cent  garnie  jubila  à  3.   G  J). 
951.  Veni  electa  mea,  à  3.  G^. 

Chr.  [?]  Grimm.  465.  Ich  werde  nicht  sterben,  sondern  leben.  B.  Solo  con  2  Viol.  (B). 
Heinr.  Grimm.    251.  Es  woll"  unl3  Gott  genädig  sein,  »  9.   E  . 
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687.  Nun  Herr  weß  soll  ich  mich  trösten,  à  8  per  Chorog.   Zum  Beschluß:  Ach  wie 
gar  nichts.  D?). 

Michael  Hahn.  290.  Evangelium  am  14.  Sontag  nach  Trin.  V.  es  begab  sich  da  Jesus 
reisete,  6  Strom.  3  Voc.  iu  Conc.  ATD  con  8  Vue.  per  Choros.  G  ?). 
^391.  Heut  triumphiret  Gottes  Sohn.    2  Viol.  2  Cornett.  ou  Flaut.  2  Tromb.  2  Clarin. 
ATD  in  Cone,  con  Capell.  à  5.    CCATD.  ,C). 

A.  Hammerschmidt.    868.  Sa  net u»  Dominus  Deus  Zcbaoth,  à  12.    CCATTB.  con 

Tymp.  2  Tubis  c  Capell.  à  5.  .V. 
952.  Vent  Sattcte  Spiritus,  à  10.  3  Viol.  ATD.  in  Conc.  8  Voc  in  Rip.  C;\ 

J.  N.  Hanflf.    1048.  Wohl  dem,  dem  die  Übertretungen  vergeben  siudt,  à  10  ou  14. 
6  Strom.  4  Voc.  in  Conc.  CATD.  4  voc.  in  Rip.  CATB.  i  B  . 

J.  Haaler.   965.  Vcrbo  earo  factum  est.  à  6.    CCATTB.  ;A). 

Justus  Heider.    315.  Gelobet  seistu  Jesu  Christ,  à  8,  9  ou  14.  {G  ;  . 
383.  Herr  wer  wirdt  wohnen,  à  5.    2  Violin.  CCB.  G  » . 
404.  Jauchzet  dem  Herrn  alle  Welt,  à  7.   2  Violin.  CCTTB.  (F  . 
455.  Ich  ruft'  zu  dir  Herr  Jesu,  à  4.    2  Violin.  CC.  (D  ?). 

531.  Komt  herzu  laßt  unß  dem  Herrn  frolocken,  à  6.  4  Strom.  Fag.  CC.  ou  TT.  tG:'i. 
774.  l'assio  Domini  nostri  secundum  Matthacum,  à  14  mit  Instrumenten.    Fast  3  Buch 
Papier!  (I).1. 

1042.  Wie  schön  leuchtet  der  Morgenstern,  à  4.    2  Viol.  CC.  (F?,. 

l?j  Heindorff.   878.  Si  bona  suseepimus  de  manu  Domini,  à  8,  per  Choros.  <GJ. 

J.  G.  Heibig*  .    620.  Man  wirdt  zu  Zion  sagen.  In  Fest  Pentecost.    4  Viol.  2  Haut. 
CCTB.  con  Cap.  à  5.    C  îjj. 

Job.  Henger*,.    724.  0  bone  Jesu.    AA.  2  Violin  (D  . 

Joh.  Andr.  Herbst.   34.  Ach  mein  hertzliebes  Jesulein,  à  4.    3  Cant,  ou  Ten.  è  D. 

;g  :>;. 

J.  H.  Hildebrandi;.  312.  Gehe  hin  du  Fauler  zur  Ameise.    Dom.  6  p.  Trin.  in  Dia- 
logo, à  4.    ATTB  ;B  . 
358.  Herr  höre  mein  Wort,  mercke  auff  meine.  à  6.    2  Violin.  CATD.  A  . 
^"-849.    Stehe  auft"  meine  Freundin,  a  17.  per  3  Choros.   Chor,  lmo:  Ten.  Solo  Sponsus; 

con  2  Cornett.  &  3  Tromb.  Chor.  2do:  C.  Solo  Sponsa,  cou  5  Viol.  Chor. 
3tius:  CCATK.  Chorus  gratulans  B. 
976.  Wachset  ihr  heiligen  Kinder,  à  7.    2  Violin.  CCATD.  con  Cap.  D;. 
981.  Was  erhebet  sich  doch  die  arme  Erde  v.  Asche,  Ù  5.    2  Violin.  ATD.  C  ?}. 

Joh.  Casp.  Horn.   221.  Diligam  te  Domine,  à  3.    Canto  Solo  con  2  Viol.  D). 
814.  Schaffe  in  mir  Gott,  à  6.    4  Strom.  Fag.  Daßo  Solo  ;G  >  . 

G.  Hucken  [Hucke].    277.  Fja  recolamus  laudibus  piis.    In  Fest.  Nativ.  Christi,  à  6. 
D.  Solo  con  5  Strom.  (F?,i. 

Dan.  Jacobi.    729.  O  Domine  Jesu  Christ?,  à  4.    2  Viol.  A  è  Tenor.  (C;»). 

Mich.  Jacobi.    1080.  Was  ist  das  eitle  Leben  hier.    Aria  it  6  ou  11.  A  . 

J.  Jungknickel.    610.  Landate.  puiri  Dominum.    Alto  Solo  con  2  Violin.  ;CJ. 

Chr.  Caldenbach  (Kaldenbaeh].    171.  Der  Herr  ist  mein  Hirte.  u  6.    CCATD.  .'G?l. 
314.  Gelobet  seistu  Jesu  Christ,  à  10  ou  15.  5  Viol.  5  Voc.  CCATD.  5  Voc.  in  Cap. 

G  ;. 

345.  Herr  du  leitest  mich  nach  deinem  Kaht,  à  10  ou  15.  5  Strom.  CCATD.  con  Cap. 
Cr. 

714.  0  Seele  freue  dich  dein  Heilandt  ist  erstanden.  5  Viol.  ('('ATD.  d»n  Cap.  (A\ 
832.  Siehe  es  ist  noch  ein  Kleines  dahin.    In  Fest.  Nativ.  Chr.,  à  9  ou  13. 
4  Viol.  Fag.  CATD.  eon  Cap.  à  4.  F  >\ 

i   Der  Organist  Job.  H.  in  Eilenbur^V 
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985.  Was  kan  unß  kommen  an  für  Noht,  à  9  ou  13.   5  Strom.  4  Voc.  CATB. 

J.  L.  Kapeier  1).   594.  Lauda  anima  men  Dominum.    2  Violin.  Ten.  Solo  G  *  . 
955.  Vent  sanctc  Spiritus,  à  3.    Ten.  Soin  2  Violin.  -,G  J!'. 
1020.  Wie  der  Hirsch  schreit  nach.   Ten.  Solo.  [¥?}. 

J.  H.  Kapaberger.    109.  lien  puo  cht  rnoT,  à  2C.  ;G?}. 

Joh.  Kasp.  Kerl.   Ô43.  Kyrie  eleison,  k  7.    2  Violin.  CCATB.  (G). 
876.  Sanelus.  à  7  ou  12.   2  Viol.  CCATB  con  Cap.  à  ö.  G  Jj;. 

Gottfried  Keyser  [Keiser],    8.  Ach  Gott  warumb  hastu  mein  vergessen:    Wobey  der 
Choral:  Komt  her  zu  mir  spricht  Gottes  Sohn,  à  10  ou  15.  (F?;. 
10.  Ach  Herr  laß  mich  Gnadt  erlangen,  à  8.   ATB.  Con  5  Strom.  AJ\ 
76.  Aus  der  Tieffcn  ruffe  ich  Herr  zu  dir.  V.  130.   Ten.  Solo  con  2  Viol.  d'Braz. 

2  Viol  d'Gamb.  ;E;. 

925.  Verlaß  mich  nicht  Herr  mein  Gott,  à  10  ou  15.  5  Viol.  5  Voc.  in  Cone.  CCATB. 
con  Cap.  à  5.  (E  J;. 

.1.  Er.  Kindermann.  918.  Turbabor,  se<l  non  prrturbabor,  h  6.  ATB.  con  2  Violin.  Es  . 
G.  Klein*).   552.  Kyrie  eleison,  à  12  ou  18.    5  Viol.  CCATTB.  con  Cap.  à  6.  (A\ 

J.  Knüpffer.  846.  Stehe  auff  meine  Freundin,  ù  5.   Ten.  Solo  con  4  Strom.  1  Violin. 

3  Violen.  (D%. 

Sebastian  Knüpffer.    16.  Ach  Herr  straff  mich  nicht,  à  15  ou  20.    2  Violin.  2  Viol. 

1  Fag.  2  Traversen,  2  Clariu.  è  Tamburin.  5  Voc.  in  Couc.  CCATB.  5  in  Rip. 

(C:>). 

17.  Ach  Herr  straff  mich  nicht  in  deinem,  V.  38,  à  7.    3  Braz.  CATB.   C? '. 
49.  Adestc  exultemus  Dotnino,  à  5.    3  Viol.  Fag.  è  B.  Solo  (A31- 
146.  Daneket  dem  Herrn.    Es.  12,  Iff.    In  Festo  Johannis  Baptistae.  ù  7  ou  14. 

CATB.  2  Violin.  1  Viol  d'Gamb.  Fag.  3  Viol.  4  Voe.  in  Rip.  CATB.  D£. 
172.  Der  Herr  ist  mein  Hirte,  à  5.    Baßo  Solo  con  4  Viol.  (D). 
259.  Es  haben  mir  die  Hoffärtigeu  noch  nie  gefallen.    Dom.  17,  p.  Trin.,  à  9  è 
13  (Di. 

261.  Es  ist  eine  Stimme  eines  Predigers  in  der  Wüsten.    In  Fest.  Joh.  Bapt.  à  10 

ou  14.    6  Strom.  CATB.  con  cap.  à  4.    CATB.  (DJ). 
288.  Evangelium  am  ersten  Sontagc  nach  Trinit.  Vom  reichen  Man,  h  11  ou  16. 

6  Strom.  CCATB.  in  Conc.  5  in  Rip.  (Dj. 
311.  Gegrüßet  seistu  Holdtselige.    In  Fest.  Annunc.  Mariae,  à  10.    C.  è  Ten.  con 

4  Viol,  è  4  Voc.  in  Capell.  ;CJ  . 

323.  Gott  es  ist  mein  rechter  Ernst,  M".  108,  à  6  ou  10.    2  Viol.  CAT  H.  con  Cap. 
à  4.  ('S  . 

357.  Herr  hilft*  unß  wir  vorderben.   Dominica  4,  post  Epiphan.,  à  9  ou  13,  4  Viol. 

Fag.  CATB  con  Cap.  à  4.  G  . 
367.  Herr  lehre  mich  thun  nach  deinem  Wohlgefallen.    In  Fest.  Pentecost.,  à  11  ou 

16.   5  Viol.  Fag.  CATTB.  con  Cap.  CATTB.  (A;. 
377.  Herr  unser  Herrscher,  4  Viol.  Fag.  Canto  Solo  (A 

382.  Hen-  wer  wirdt  wohnen,  à  9.    CAR  2  Cornett  ou  Violin.  4  Viol  d'Gamb.  G  . 
446.  Ich  hebe  meine  Augen  auff,  H\  121,  à  11  ou  15.   CATB  in  Conc.  CATB  in  Rip. 

5  Viol.  Fagotto  con  Continue  (D;. 

488.  Ist  Gott  fur  unß,  à  7  ou  11.  3  Strom.  CATB.  con  Cap.  à  4.  (Ajj,. 
525.  Justus  ut  palma  florebit,  Motetta,  à  4.    CATB.  ;GJ  . 

583.  Lobet  ihr  Kuechte  des  Herrn,  '1.113,  à  12  ou  IS.   CCATTB.  6  Strom,  con 

Cap.  h  6.  DJ;. 
586.  Leipziger  Kehr-Miehels  Erster  v.  anderer  Theil  -VTr 


i)  Wahrscheinlich  identisch  mit  dem  von  Eitner  genannten  H.  C.  Kapler  und  dem 
Frescobaldi-Schüler  Kapjteler. 
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647.  Magnificat,  à  6.    C.  ou  Ten.  Solo  con  5  Strom.  [¥?). 

682.  Nun  dancket  alle  Gott,  à  9  ou  13.  5  Viol.  4  Voc.  in  Cone.  CATB.  4  voc.  Capeila 
CATB.  (Dj;;. 

791.  Quemadmodwn  deaiderat  eervus,  à  6.    B.  Solo  con  6  Strom.  (Cjj). 

944.  Victoria  die  Fürsten  Bindt  geschlagen.    In  Fest.  Pasch,  à  10,  13  è  18.  (A£). 
1001.  Wen  seh'  ich  bey  Jerusalem  dort  stehen.    Dom.  X.  p.  Trinit.  à  9.    4  Strom. 

4  voc.  CATB.  con  Capell.  [C?]. 
1009.  Wer  ist  der  so  von  Edom  körnt,  à  7.   4  Viol.  CAB.  (C?). 

1022.  Wie  der  Hirsch  schreyet.    In  Fest.  Purifie.  Mariae.    Wobey  zum  Beschluß  der 
Choral:  Freu  dich  sehr  ô  meine  Seele,  ù  6  ou  10.  2  Violin.  CATB.  in  Cone. 
4  Voc.  in  Rip.  [At). 
228.  Domine  tibi  saneti  cfc  humiies  à  8  è  14.  (DJ). 

J.  Kortkamp.   826.  Selig  ist  der  Mann  der  die  Anfechtung  erduldet,  à  10  ou  14. 
4  Viol.  Fag.  CATB.  Violon  &  con  Cap.  (D). 

Christ.  Kreichel.  364.  Herr  kehre  dich  doch  wieder,  à  6.  2  Violin.  Fag.  ATB.  (G:'). 

Adam.  Krieger.  164.  Der  Heilandt  erstehet.  Aria  auflf  Ostern,  à  8.  CC.  è  6  Viol.  G  . 

G.  F.  Krieger*).  460.  Ich  verlaße  mich  auff  Gottes  Güthe,  à  ö.  2  Violin.  CAB.  (Djf). 

Juh.  Krieger.  53.  Also  hat  Gott  die  Welt  geliebet,  à  10  ou  14.   6  Strom.  4  Voc.  in 
Conc.  4  in  Rip.  (AJ,. 
158.  Der  Drache  blaset  Lermen.  Aria  auff  Michael,  à  4.  Baßo  Solo  con  3  Trombetti 
is  Tymp.  (CS!. 

163.  Der  Heilandt  hat  gesiegt.   Aria  auff  Ostern,  à  2  Tromb.  è  Fag.  C.  Solo  (C). 

213.  Du  krönst  das  Jahr.  Auff  ein  Erndtefest,  à  4.  Cant.  Solo,  2  Violin.  è  Fag.  (G  fj). 

232.  Dominus  iUuminatio  mm,  à  2.    Baßo  Solo  è  Violin  Solo.  (Aj. 

318.  Gleichwie  der  Hirsch  schreiet,  à  4.   T.  Solo  con  2  Violini  &  Fag.  G?). 

536.  Kommet  ihr  entlegenen  Heiden.  Aria  in  Fest.  Epiphanias,  à  6.  2  Violin.  3  Tromb. 

C  ou  Ten.  Solo  (F?}. 
Ô82.  Lobet  ihr  Knechte  des  Herrn,  «1*.  113,  à  13.   5  Strom.  8  Voc.  ;D2). 
1031.  Wie  lieblich  sind  deine  Wohnungen,  à  9  ou  16.    4  Viol.  Fag.  CATB.  in  Conc. 

CATB.  in  Rip.  (A;. 

766.  Gott  giebet  seinen  Seegen  auff  unser  trocknes  Land  t.    Aria  auff  Pfingsten. 
C.  Solo.  3  Flaut.  (A). 

1099.  Ihr  Hirten  verlaßet  die  finstere  Weide.    Aria  auff  Weihnachten,  à  4.    C.  Solo 

con  2  Hautbois  è  Fag.  (CJ. 

1100.  Jesus  komt  zum  neuen  Jahre.   Aria,  à  4.    C.  Solo  con  Viol,  è  Fag.  (A£;. 

Job.  Phil.  Krieger.  167.  Der  Herr  ist  mein  Licht  v.  mein  Heil,  V.  27,  à  6.  2  Violin. 
Fag.  C  è  B.  (';. 

179.  Der  Herr  hat  seinen  Stuhl  im  Himmel  bereitet,  à  2.   B.  Solo  con  Violino  solo. 
(DJ. 

202.  Die  so  ihr  den  Herrn  fürchtet,  à  2.    Viol  d'Gamb.  è  Ten.  Solo  D*  . 

283.  Exulta,  jubila,  h  4.    C  è  B.  con  2  Violin.  (G#. 

513.  In  te  Domine  sperari.  à  4.    2  Violin.  Fag.  Ten.  Solo  (D?). 

524.  Justus  quameis  praematura  morte  obierit,  à  9  ou  14.    4  Strom.  5  Voc.  CCATB. 

con  Capell.  iK2. 
546.  Kyrie  eleison,  à  10.    5  Strom.  CCATB.  F?). 

567.  Lobe  den  Herrn  meine  Seele,  à  3.   1  Violino,  1  Viol  d'Gamb.  Alto  Solo  (Cjj). 
589.  I^aetare  anima  mea,  à  2.    Violino  Solo  con  Ten.  Solo  Gt). 
603.  Laudate  Dominum  omms  gentes,  à  9  ou  13.  4  Viol.  Fag.  CATB  in  Conc.  CATB 
in  Rip.  (G ?.. 

845.  Starck  wie  der  Todt  ist  die  Liebe,  à  2.    B.  Solo  ton  Violino  Solo  {(&?). 
888.  Surgitc  cum  gaudio,  à  3.    Violin.  Viol  d'Gamb.  C  Solo.  G£). 
990.  Was  trotzestu  mich  mein  Glück,  à  3.    2  Violin.  Ten.  Solo.  E£). 
s.  j.  imü.  ix.  40 
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1006.  Wer  Gott  nicht  kindlich  traut.    Dom.  15  p.  Trin.  à  11.    2  Viol.  Fag.  CATB  in 

Cone.  CATB  in  Rip.  (A£. 
1050.  Wohl  dem  der  den  Herrn  furchtet,  à  3.    2  Violin.  Ten.  Solo.  E* . 

Krüger  ?].   797.  Quis  me  terrilat?  quis  furil,  à  6.    CAB.  2  Violin.  Fag.  D*. 

Alb.  Lazari.  86.  Are.  virgo  Maria,  in  Dialogo  à  6.    CC  in  Cone.  con  Cap.  à  4.  ^G  J  . 

Fr.  Lilio.    106.  Benedicite  Gentes.    Motett.  à  8  (GJ  . 
658.  Magnificat,  k  18.   8  Strom.  CCATB.  con  Rip.  à  5  (C?). 
966.  Vietimae  paschali  laudes  immolant  Christiani,  Motett.  à  10  ;D;. 

Matthias  Apelles  v.  Iiöwenatern.   920.  Turbabanfttr  impii,  h  3.    ATB  con  2  Violin. 

■;c?j. 

1007.  Wer  Gott  zu  preisen,  à  6.  (F?;. 

Vincent  Lübeck.    175.  Der  Herr  ist  mein  Hirte,  à  2.   B.  è  Violin.  Solo.  (B . 

Albericus  Mazak*).   794.  Qui  gloriatur,  in  Domino  glorietur.    Violin.  è  T.  G;>. 

J.  M.  Mantel  [Mandl].   915.  Transfige  dulcüsime  Jesu,  à  3.  C.  2  Violin.  [Gg. 
916.  Transfige  Ù  dukiß.  mi  à  7.    C.  ou  T.  Sold  con  2  Viol,  è  4  Tromb.  (A  jl. 

Targ.  Merula.   224.  Dixit  Dominus.    2  Violin.  CCATB  eon  Cap.  à  4  [Y?  . 
495.  Jesu  duleis  memoria.    C  solo  eon  3  Strom.  'G  Jï. 
554.  Kyrie  eleison,  à  7  ou  11.    2  Violin.  CCATB  eon  Cap.  à  5  G  . 

Martin  Mielezewski.  105.  Benedicam  Dominum  in  omni  tempore.   Motetto  à  20  (A  J  .. 
136.  Confitemini  Domino.    Motetto  à  8  Voe.  ;G2;. 
334.  Gaudeamus  omnes.  à  4.    B.  solo  eon  2  Violin,  è  Fag.  (C). 
665.  Maria  Magdalena  <£  altera  Maria.    B.  solo  cmi  3  ström.  (GJ  . 
701.  Nobis  est  natus  hodie  de  pura  virgin/:  Hex  Victoriae.    Aria  à  6  è  12  con  Sym- 
phoniis  [Y?). 

1072.  Ginlaho  Domino  in  vita  mca,  à  12  ou  16.  (G  J  . 

Möller  [?].    879.  S»  Drus  pro  nobis,  qui  conira  nos!  [Molitor],  à  3.    B.  Solo  con 
2  Violin.  D* . 

1028.  Wie  lieblieh  sindt  auff  den  Bergen  die  Füße  der  Höhten,  h  10  ou  15.    4  Viol. 
Fag.  CCATB.  con  Cap.  à  5.  [A 

CI.  Monteverdi.    133.  Confitebor  tibi  Domine,  à  6.    Canto  Solo  eon  5  Violin.  C*. 
696.  Ami  Dominus  aedifiraverü  domum,  T.  127,  à  (i  ou  12.  6  Voc.  in  Cone.  CCA T Tit. 

eon  Cap.  ii  6.  ;C 
787.  Quam  bonus  es  Pater.    Dialogus  à  3.    ATB.  (D  . 
862.  Solve  mi  Jesu,  k  21.  {D.i. 

1027.  Wie  ein  Rubin  in  feinen  Golde  leuchtet,  à  4.    CCAT  (E). 

Peter  Morhardt.    36.  At  h  Herr,  wen  ich  nur  dich  habe,  à  5.    2  Violin.  ATB  (C  ' 
206.  Drey  sindt  die  da  zeugen,  h  5.    2  Violin.  CCB.  (B). 

411.  Jauchzet  Gott  alle  Landt.  V.  66,  à  12,  18  ou  20.    6  Viol.  CCATTB.  6  Voc.  in 

Capcll.  2  Trompett.  (Cj. 
505.  In  dtUci  Jubilo,  à  18.   5  Viol.  2  Trombett.  Tymp.  5  in  Cone.  5  in  Cap.  C  . 
602.  Laudate  Dominum  omnes  gentes.    B.  Solo  con  6  Strom.  (CJ;. 
631.  Meine  Seel  erhebt  den  Herrn,  à  6.  B.  solo  con  5  Viol.  Dj. 
635.  Mein  Freundt  komme  in  seinen  Garten.    Dialogus,  hi.    5  Viol.  C.  e  B. 
842.  Singet  dem  Herrn  v.  lobet  seinen  Nahmen.  Auff  Ostern,  k  10,  12  ou  17.  5  Viol. 

2Clarin.  CCATB.  5  voe.  in  Cap.  (CJ:. 
899.  Thut  Buße  v.  laße  sich  ein  ieglicher  tauften,  à  6.    2  Violin.  CCTB  DjT. 
1015.  Wer  unter  dem  Schirm  des  Höchsten  sitzt,  à  10  ou  15.  'Ai;. 
1052.  Wohl  dem  der  den  Herrn  fürchtet,  à  9  ou  13.    5  Violen.  4  Voc.  CATB  con 

Cap.  ù  4.  ,1t.) 

Wolfg.  Mich.  MyliuB.   189.  Die  auff  den  Herrn  hoffen,  H*.  125,  à  10  ou  15.    5  Strom. 
CCAT  It.  eon  Cap.  ,D  . 
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201.  Die  so  ihr  den  Herren  fürchtet,  à  9.   4  Viol.  1  Fag.  CATB.  A  . 

330.  Gott  sende  dein  Licht,  T.  43.  In  Fest,  triam  Regum,  à  10  ou  14.   IT  Viol.  Fag. 

CATB.  in  Cone.  4  Voc.  in  Rip.  (AI. 
360.  Herr  ich  habe  lieb  die  Stätte  deines  Hauses.    Dom.  1.  p.  Epiphan.,  à  11  ou  16. 

6  Strom.  CCATB  in  Conc.  5  Voc.  in  Rip.  A'. 
517.  Invoeo  te  Deus  meus.   5  Strom.  A  TB.  (EjJ). 

537.  Kündlieh  groß  ist  das  gottseelige  Gcheimniß,  à  8  ou  13.   5  Strom.  ATB.  cod 

Cap.  à  5.  CCATB  (D<  . 
713.  0  Jesu  süß  wer  dein  gedenckt.  à  7  ou  11.  2  Violin,  1  Trombon.  4  Voc.  in  Conc. 

CATB.  con  Cap.  à  4.  (D£. 
786.  Quae  faia  spesee  fitigo,  a  8.   6  Strom.  C.  è  B.  (G?). 

Joh.  Neubaur  [Neubauer].   268.  Es  ist  nichts  liebers  auff  Erden.    CB  con  2  Violin. 

(D7). 

359.  HeiT  ich  bin  nicht  wehrt,  daß  du  unter  mein  Dach  gehest.    Dom.  3.  p.  Epiph. 

ii7.   2  Violin.  3  Tromb.  TT.  (D?..   (J.  Niebur!; 
409.  Jauchzet  dem  Herrn  alle  Welt,  à  8.  [C ;. 

Joh.  Mich.  Nicolai.   593.  Lauda  anima  mea  Dominum,  à  2.    Viol  d'Gamb.  &  Ten. 
Solo  (D . 

706.  O  du  Lamb  Gottes,  daß  der  Welt  Sünde  trägt.   Tempoie  Passionis  Christi,  à  10. 

CCATB  con  5  Viol,  con  Cap.  à  5.  (B). 
779.  Paratum  cor  meum,  à  2  B.  Solo  con  Viol  d'Gamb.  ou  Tromb.  (A£) 

G.  Nub.   669.  Mùsm  est  Gabriel  Angelm,  à  6  (D). 

Georg  Österreich.   57.  Aller  Augen  warten  auft'  dich  Herr.    Aria,  à  9.    4  Strom 
Fag.  CATB  (Cp. 

214.  Du  Tochter  Zion  freue  dich,  à  9  ou  13.   4  Viol.  Fag.  CATB.  con  Cap.  (B). 
834.  Sie  ist  fest  gegründet  auf  den,  à  10,  15  &c.   4  Viol.  Fagotto.  5  Voc.  in  Conc. 
CCATB.  è  Contin.  (Gjj). 

J.  Pachelbel.    356.  Herr  hebe  an  zu  segnen.    6  Viol.  Fag.  CCATB.  (G{f). 
1002.  Wenn  wir  in  höchsten  Nöhten  seyn,  à  10.    4  Viol.  CATB.  (G#. 

Barth  Pekel  [Pekiel],    84.  Audite  mortale*,  audite  peeexttores,  à  9.  3  Strom.  CCAATB. 

¥7, 

122.  Canite  bene,  sumite  Vahnum,  à  6.    CCC.  2  Violin.  è  Fag.  (Gjjj. 

Gioseffo  Feranda   Perandiï.    48.  Ad  Cantm  ad  sonos  venitc  gaudentes,  hl.  CCT. 
4  ström.  (A  % 

137.  Cor  meum  hie  sit,  ubi  Jesus  est  vita  mea,  h  6.    2  Violin.  Fag.  CCB  (Gt»). 
144.  Cantemm  Domino,  à  3C  ;Gj| . 

161.  Der  Gott  Abraham,  à  10  ou  16.  4  Strom.  Fag.  CCATB  in  Conc.  5  in  Rip.  (D;. 
308.  Florete  fragraniibus  liliis,  à  6.    2  Violin.  1  Viol  d'Gamb.  Ô  Bombardo.  CCT. 

^309.  Fremite  ad  arma  eurrüe,  h  15  ou  20.    4  Viol.  Fag.  2  Corn.  3  Tromb.  CCATB. 

in  Conc.  CCATB.  in  Ripieno  (A!. 
v  547.  Kyrie  eleison.  4  Viol.  Fag.  2  Corn.  3  Tromb.  CCATB.  in  Conc.  con  Cap.  à  5  {A\ 
-  548.  Kyrie  eleison,  h  20.   4  Viol.  Fag.  2  Corn.  3  Tromb.  CCATB.  in  Conc.  con  Cap. 

à  5  (G 

591.  Longuet  ear  meum,  à  6.    2  Violin.  1  Fag.  CAT.  A . 

«56.  Magnificat,  à  25.    4  Viol.  Fag.  2  Cornett.  3  Tromb.  CCATB.  del  choro  lmo. 

CCATB.  del  Choro  2do.  CCATB.  in  Rip.  :G^). 
068.  Miserere  mei  Dem,  à  15,  20  ou  24  (Dj). 

712.  O  Jesu  mein  Licht,  o  Jesu  mein  Leben,  à  3.    2  Violin,  T.  Solo  (A). 
722.  O  ardor,  o  flammo,  à  4.    2  Violin,  CB.  ;D, 

783.  Per  rigülos  montes,  per  frigidos  fontes,  fi  4.    2  Violin.  Fag.  A.  solo  {Ej£. 
802.  Quo  lendimus  mortales.    CCB.  iE;. 

895.  Sursttm:  Deorsum.    Symbolum  Sereniss.  Elect.  Saxon.  J.  O.  II,  à  6.    3  Violin. 
CCC.  ;b;. 

40* 
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908.  Te  solum  aestuat,  ralde,  desiderat  anima  mea.  à  6.    2  Violin.  1  Fag.  CCB.  A). 
927.  Verleih  unß  Frieden  gnädiglich,  à  6.   CCB.  2  Violin.  Fag.  A). 

Joh.  Pecelius  [Petzel].  839.  Singet  dem  Herrn  ein  neues  Liedt,  à  12  ou  17.   2  Clarin. 
2Trombon.  2  Violin.  Fag.  Tambur.  CCATB.  con  Cap.  à  ö.  (Cj. 

Augustin  Pfleger.   120.  Cantemtis  Domino,  gloriose  cnim  magnificatus  est.    S<»lâ  voce 
à  4  CATB.  (G  J. 

249.  Eg  wirdt  das  Scepter  von  Juda  nicht,  à  9.   4  Viol.  CCATTB.  (A). 

271.  Kcce  Domine  mensurabiles  posuisti  dûs  mcos,  à  3.    A.  Sol.  con  2  Viol.  C?). 

276.  Eheu  mortalis,  quoi  pro  te  malis.    Dialogus  à  8.    4  Strom.  CCTB.  C? . 

304.  Fürwahr  er  trug  unsere  Kranckheit,  à  6.   3  Violin.  CCB.  C?j. 

394.  Hilff  Herr  Jesu  laß  gelingen,  Hilff  das  Neue  Jahr  geth  an.    In  Fest.  Circumci». 

à  8.   4  Violen.  CCTB.  in  Conc.  CCTB.  in  Rip.  (E . 
Vv439.  Ich  habe  die  Scldüssel  der  Höllen  v.  des  Todes.  Auff  Ostern,  à  10  ou  16.  4  Viol. 

Fag.  2  Corn.  2  Clarin.  CTTB.  con  Cap.  CTTB.  fC*;. 
459.  Ich  suchte  des  Nachts.   Dom.  21.  p.  Trinit.,  à  9  ou  14.  E$). 
616.  Mache  dich  auff  werde  Licht,  denn  dein  Licht  körnt.   In  Fest,  trium  Regum, 

à  6.    2  Violin.  4  Voc.  CCTB.  con  Cap.  à  4.  (F 7). 
684.  Nun  gehe  ich  hin.    In  Fest.  Asceusi.  Christi,  ä  7.    2  Viol.  CCTTB.  '¥?). 

757.  Paschat.  Feria  lma:  Triumph,  jubiliret,  frolocket  v.  preiset,  à  10.  4  Viol.  CCCTTB. 

in  Conc.  con  Cap.  à  6.  (C  Jj). 

758.  Paschat.  Feria  2da:  Mercket  wie  der  Herr  unß  liebet  der  erstanden  ist  vom 

Todt,  a  7.   3  Viol.  CTTB.  (A). 
7Ö9.  Paschat.  Feria  3tia:  0  Freude  v.  dennoch  leidt,  à  8.    4  Viol.  CTTB.  in  Conc. 
con  Cap.  à  5.  (GÇ). 

762.  Pentecostes  Feria  lma:  Heute  kan  man  recht  verstehen  Christi  Liebes  Raht  v. 

That,  à  8.    4  Viol.  Fag.  CCTB.  (CJ). 

763.  Feria  2d*:  Also  bat  Gott  die  Welt  geliebet,  à  7.  2  Violin.  Fagotto.  CCTB.  A;. 

764.  Feria  3tia:  Warlich  ich  sage  euch,  wer  nicht  zur  Thür  eingehet,  à  8.    4  Viol. 

Fagotto.  CCTB.  (CJ!. 
776.  Passio  sitr  :  Septem  verba  Christi  in  cruce  pendentis,  à  7.    2  Viol.  d'Brazzio. 
CCTTB.  con  Capell.  (C?). 

909.  Tibi  soli  peccatn,  à  4.    C.  ou  Ten.  Solo.  2  Viol.  1  Fagott.  [CT). 

1011.  Wer  ist  wie  der  Herr  unser  Gott.    In  Fest.  Michael,  a  8.   3  Viol.  Fag.  CCTB. 
(CSj). 

1095.  Gott  bauet  selbst  sein  Himmelreich.    Dom.  5  post.  Epiphan. ,  à  5.    2  Violin. 
CCB.  (A). 

David  Pohle.   37.  Acht  Tag  sindt  verfloßen,  daß  du  mein  Heilandt  Jesu  Christ,  ein 
Mensch  gebohren  bist.   In  Fcsto  Circumcîsionis,  à  9  ou  14.  (D). 
93.  BeBehl  dem  Herrn  deine  Wege,  à  6  ou  11.  2  Violin.  1  Trombon.  Viol  d'Gamb. 

ATB  con  ô  Voc.  in  Rip.  CCATB.  {!>). 
159.  Der  Engel  des  Herren  lagert  sich,  à  8.    Cornettino,  Violino,  Trotnb.  Fagotto 
CATB.  (Cj:. 

295.  Freuet  euch  des  Herrn  ihr  Gerechten,  H\  33,  à  6,  10,  13  ou  17.  5  Viol.  3  Tromb. 

1  Fagotto.  CATB  con  Cap.  à  4.  CATB 

^-329.  Gott  sey  unß  gnädig  v.  segne  unß,  T.  67.  2  Violin.  2  Viol.  Fag.  2  Corn.  3  Tromb. 
CCATB.  Chori  primi.  5  Voc.  Chori  2di.  5  Voc.  Chori  3tij.  (G£. 
428.  Ich  freue  mich  im  Herrn,  à  6.    2  Violin.  1  Tromb.  CCB.  (G). 
471.  Ich  will  singen  von  der  Gnade  des  Herrn  ewiglich.    Dom.  4.  p.  Epiphan.  à  6. 

2  Violin.  Fag.  ATB.  <C\ 

487.  Ihr  Völcker  bringet  her,  à  6.   CA  B.  con  2  Violin  è  Fagotto.  (G  J). 
576.  Lobet  den  Herren  in  seinem  Heiligthumb,  T.  150,  à  16  ou  20.  (C  J). 
693.  Nur  in  meines  Jesus  Wunden.  Tempore  Paßionis  Christi,  à  12.  6  Viol.  CCATTB. 
con  Cap.  à  6.  CCATTB.  A  . 

Franc,  délia  Porta.    720.  0  anima  redemta  Jesu  sanguine,  à  2C  c  B.  >fi?). 
723.  0  bone  Jem,  »  5.    CCATB.  iE;. 
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735.  0  duleissime  Jesu.   ATB.  {CT). 
897.  Suspiro  ad  tc  Domin«.    CCT.  (D). 

Steph.  Posini*).   606.  Laudate  Dominum  omnis  terra.    CATTB.  (GJ,. 

^  C.  A.  Schultz e  (Prätorius].   2.  Ach  daß  die  Hülffe  aus  Zion.   Dom.  1.  Adventus,  à 
15  ou  19.   4  Viol.  Fag.  5  Voc.  in  Cone.  2  Corn.  3Trorab.  <:on  Cap.  (C*). 
151.  Das  ist  meine  Freude,  daß  ich  mich,  H\  73  ,  28,  à  9.   5  Strom.  Fag.  ATB.  con 
Continuo  (D$. 

373.  Herr  nun  läßestu  deinen  Diener.  1  Violin.  2  Viol  d'Braz.  Fag.  B.  Solo.  Wobey 

der  Choral:  Mit  Friedt  v.  freudt  ich  fahr  dahin.  (C?;. 
569.  Lobe  den  Herrn  meine  Seele,  à  4.   2  Violin.  C  è  Baßo  (Ac;. 
650.  Magnificat,  à  5.    2  Violin.  1  Violon.  C  è  Baßo.  {B;. 

680.  Nun  dancket  alle  Gott,  à  10  ou  15.  2  Violini.  2  VioL  d'Braz.  Fag.  CCATB.  in 

Conc.  CCATB  in  Rip.  (A#. 
836.  Simon  Johanna  haatu  mich  lieb.    Joli.  21,  à  10  ou  17.    5  Strom.  1  Violone. 

CATB  Arc.  (Eft. 
867.    Sanguis  Jesu  Christi,  à  5.  2  Violin.  1  Tromb.  C  è  A.  (A). 

1025.  Wie  der  Hirsch  schreiet.    Wobey  der  Chorall:  Auff  meinen  lieben  Gott,  à  6. 
B.  Solo  con  4  Viol.  Fag.  [G?]. 

P.  Prévost.  398.  Homo  quidam  fecit  coenam  maguam,  à  4.  B.  solo  con  2  Viol.  Fag.  ;G  . 

Fra  [Sisto]  Heina.   101.  Beatus  vir  qui  timet.   Motetto  à  8.  (IV. 
132.  Confiiehor  tihi  Domine,  à  8.  (G  T.. 
225.  Dixit  Dominus.    Motetto,  h  8.  '.V. 
661.  Magnificat,  à  8.  (G 

(R.  S.]  Roiat.   737.  0  forts  vitat.  à  7  ou  10.   5  Viol.  CCATB.  Cr. 
788.  Quetnadmodum  desiderat  cerrus,  T.  42.    6  Strom.  CC. 

Joh.  Eosenmùller.    1.  Ach  daß  die  Hülffe  aus  Zion.   Dominica  1  Adventus.  h  10 

ou  14.  ;C  ]). 

14.  Ach  Herr,  es  ist  nichts  gesundes  an  meinem  Leibe.    Wobey  der  Choral:  Ein 
Artzt  ist  unß  gegeben,  à  10  ou  14.    5  Strom.  CATB.  cm  Cap.  à  4.  [E\ 

18.  Ach  Herr  straff  mic  h  nicht,  T.  38,  à  6.   5  Viol.  C  ou  T.  Solo.  (E). 

19.  Ach  Herr  straft*  mich  nicht,  à  4.   3  Viol.  A.  S<»lo.  El. 

51.  Also  hat  Gott  die  Welt  geliebet,  à  7.   CCATB.  2  Violin  (C^. 

52.  Also  hat  Gott  die  Welt  geliebet ,  à  10  ou  15.    5  Strom.  5  Voc.  in  Conc.  5  in 

Rip.  C*]. 

54.  Alß  der  Tag  der  Pfingsten  erfüllet  war.   In  Festo  Pentecost,  à  18  è  23  (C  J). 
58.  Alß  Jesus  von  dannen  ausging.    Dialogus  in  Evang.  Dom.  Reminiscere,  à  11. 

(FTi. 

60.  AUeluja:  Lobet  ihr  Himmel  den  Herrn,  à  16.  (CJJ). 

73.  Anima  Christi  sanetifica  me,  à  6.    2  Violin.  2  Viol.  Fag.  con  B.  Solo  (Dj|;. 

80.  Auff  ihr  Völcker  lobet  Gott.    Aria,  à  7.    5  Viol.  CC.  (C£. 

92.  Barmhertzig  v.  gnädig  ist  der  Herr.  T.  103,  à  14.    2  Violin.  3  Tromb.  ou  Viol. 

CCTB.  con  Cap.  à  5,  CCATB.  (E\ 
115.  Christum  lieb  haben  ist  viel,  à  5.    2  Viol.  ATB.  (GT). 

117.  Christus  ist  mein  Leben,  à  10.   5  Viol.  5  Voc.  B;. 

118.  Christus  Jesus  ist  autferstanden.    In  Fest,  Paschatos.  à  18  ou  26.  (D  . 

119.  Christ  lag  in  Todes  Banden,  à  8.  ,'D). 

123.  Christum  dtteem  qui  per  crucem,  ù  3.    A  Solo  con  2  Violin.  (D). 
153.  Das  ist  ie  gewißlich  wahr,  k  6.    B.  Solo  con.  5  Viol.  (B). 

168.  Der  Herr  ist  König  v.  herlich  geschmücket,  U\  93,  »  12  ou  17.  5  Strom.  2  Clarin. 

5  Voc.  in  Conc.  CCATB.  con  5  in  Rip.  ;('.'-. 
180.  Der  Herr  hat  seinen  Stuhl  im  Himmel  bereitet,  a  10  è  15.   5  Strom.  5  Voc.  in 

Conc.  (Dp. 

192.  Die  Güthe  des  Herren  ist,  daß  wir,  a  3.    A  Solo  con  2  Violin.  V?\ 

240.  Elisabeth  kam  ihre  zeit  an.    In  Fest.  Joh.  Bapt.  à  8.    4  Strom.  4  Voc.  (FT]. 
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243.  Er  hat  alles  wohlgemacht.   Dom.  12.  p.  Trin.,  à  7.   4  Strom.  CTB.  (B). 
252.  Es  erhübe  sich  ein  Streit  im  Himmel,  à  9.   ö  Strom.  TTBB.  [Q. 
^267.  Es  erhübe  sich  ein  Streit,  à  9  ou  13.  2  Corn.  2  Tromb.  Fag.  CATB.  Cone,  con 
Cap.  à  4.  (C). 

285.  Exurge  gloria  mea,  à  6.   6  Strom.  C.  ou  Ten.  Solo.  (Dft. 

298.  Frolocket  mit  Henden  alle  Völcker,  1'.  47.    In  Fest.  Ascens.  Chri.  à  7,  10  ou 

15.  5  Viol.  5  Voc.  5  in  Cap.  ;C*. 

299.  Frolocket  mit  Henden  alle  Völcker.  à  6.   5  Strom.  C.  ou  T.  Solo  :D#. 

301.  Fürchte  dich  nicht  ich  habe  dich  erlöst.   Esaia43,  à  15.   5  Viol.  CCATB  con 
Cap.  à  5.  (B). 

310.  Gedencke  Herr  an  deine  Barmhertzigkeit,  à  13.  TTB.  5  Viol,  con  Cap.  à  6.  (A; . 
331.  Große  Freude  die  allem  Volck  wiederfahren  wirdt.  In  Fest.  Nat.  Chri.,  à  24.  B;. 

335.  Gloria  in  exrelsü  Deo,  à  14  è  21.   8  Strom.  CCATTB.  6 voc.  in  Rip.  ,'B). 

336.  Habe  deine  Lust  an  dem  Herrn.    C.  ou  Ten.  Solo  con  5  Strom.  {B . 

363.  Herr  Jesu  ("brist,  Bleibo  bey  unß  den  es  will  Abendt  werden.   Auff  Ostern. 

h  17.   7  Strom.  6  Voc.  CCATB  con  Cap.  à  5  (B). 
369.  Herr  mein  Gott  wende  dich,  à  11.    CATB.  2  Violin,  con  Cap.  à  5  (G). 
371.  Herr  nun  läßcstu  deinen  Diener.   In  Fest.  Purif.  Mariae.  à  9.  (EjJ). 
379.  Herr  wenn  ich  nur  dich  habe,  à  6.    C  ou  Ten.  Solo  con  5  Strom.  (F?). 
381.  Herr  wer  wirdt  wohnen,  M*.  15.    Dom.  9  post.  Trin.,  2  Violin.  CCATB  (B;. 
393.  Hilff  Herr  die  Heiligen  haben  abgenommen,  à  13  ou  18.  {G?}. 
40ô.  Jauchzet  dem  Herrn  alio  Welt,  den  uns  ist  ein  Kindt  gebohren,  à  7.    5  Strom. 

CC.  (C). 

408.  Jauchzet  dem  Herrn  alle  Welt,  à  6.   2  Viol.  Fag.  ATB.  {A}. 
408.  Jauchzet  dem  Herrn  alle  Welt,  à  17.  ;C\ 
410.  Jauchzet  dem  Herrn  alle  Welt,  à  22.  (('  . 

417.  Ich  bin  ein  guter  Hirte.    Dom.  Misericord.  Dom.  à  10  ou  15.  (D\ 

423.  Ich  dancke  dir  von  gantzem  Hertzen,  4\  138,  à  20.    10  Strom.  10  Voc.  (G). 

430.  Ich  freue  mich  im  Herrn,  ù  9.   5  Strom.  CATB.  (Djj. 

435.  Ich  freue  mich  in  dir  v.  heiße  dich  willkommen.   In  Festv.  Nativ.  Chri.  à  10 
16  ou  20.  [G?). 

440.  Ich  hab  mein  Tag  Kein  guU  gethan.    Madrigal,  à  6.   CATB.  2  Violin.  (G). 

457.  Ich  suchte  des  Nachts,  à  22,  per  2  Choros.  (Bj. 

458.  Ich  suchte  des  Nachts,  à  6.   5  Viol.  Canto  Solo.  F?). 

464.  Ich  weiß  daß  mein  Erlöser  lebt,  4  6.   4  Viol.  Fag.  con  B.  Solo  (A). 

469.  Ich  will  mich  mit  dir  verloben,  à  9.   5  Strom.  CCTB  (C:>). 

470.  Ich  will  sie  erlösen  aus  der  Höllen.   In  Fest  Pasch,  à  16  ou  25  (C). 

472.  Ich  will  sum  Myrrhenberge  gehen  v.  zum  Weyrauch  Hügel.    In  den  Fasten,  à 
10  ou  15.  6  Viol,  ou  Viold'Gamb.  6  Voc.  "CC ATB.  con  Cap.  CCATB.  (C?). 

474.  Jesu  du  Sohn  David  erbarme  dich  mein.   Dom.  Esto  Mihi,  à  8  ou  12.  4  Viol. 
CATB.  in  Cone,  con  Cap.  à  4  (A). 

489.  Ist  Gott  für  unß,  à  6.   6  Viol.  C.  Solo  [C\ 
^  606.  In  dulei  jubilo,  à  23.  4  Viol.  Fag.  2  Com.  3  Trombon.  2  Clarin.  Tymp.  CCATK. 
in  Conc.  CCATB.  in  Rip.  C). 

514.  In  te  Domine  speravi,  h  6.    ATB.  con  3  Strom.  (D). 

515.  In  te  Domine  speravi,  à  3.    2  Violin,  C  ou  Ten.  Solo  ;E£. 

527.  Kom  heiliger  Geist.  In  Fest.  Penteeostes.    NB.  mit  unterschiedlichen  Sprachen) 

à  44  ou  48.  tt  . 

528.  Kom  heiliger  Geist,  a  21,  ;F?). 

534.  Komt  herzu  last  unß,  T.  95,  à  8  per  Choros  (CJ!1. 

535.  Komt  her  zu  mir  alle,  à  10  ou  15.   5  Viol.  CCATB.  con  Cap.  à  5  (B;. 
660.  Kyrie  eleison,  à  12.    4  Conc.  4  Viol.  4  Capell.  ([)). 

672.  Lobet  den  Herrn  alle  Heiden,  T.  117,  à  7  ou  12.   2  Violin.  6  Voc.  in  Conc. 

CCATB.  con  Cap.  à  5.  (DJ). 
573.  Lobet  den  Herrn  alle  Heiden,  à  10  ou  15.    5  Viol.  CCATB.  con  Capeila  (C;  . 
680.  Lobet  ihr  Himmel  den  Herrn.  T.  148.  à  8  per  Choros  con  Cap.  à  5  CJ). 
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621.  Man  wirdt  zu  Zion  sagen.    In  Fest  Pentecost,  à  8.   4  Viol.  CATB.  con  Cap. 

à  4.  :.C3). 

628.  Meine  Seel  erhebt  den  Herrn,  à  9  ou  13.   6  Strom.  CATB.  con  Cap.  D). 

644.  Magnificat  anima  mea  Dominum.    B.  Solo  con  5  Strom.  (F?). 

667.  Miserere  met  Deus,  à  6  ou  9.   2  Violin.  3  Voc.  ATB.  con  4  in  Rip.  (Ejft. 

685.  Nun  giebestu  Gott  einen  gnädigen  Reegen,  à  16  ou  30.  ;B). 

689.  Nun  leßestu  deinen  Diener  in  Friede  fahren.    In  Fest.  Purifie.  Mariae.  à  9  ou 

13.   5  Strom.  CATB.  con  Cap.  à  4.  (D?). 
^695.  Nihil  non  sub  Sole,  à  20.    5  Viol.  2  Corn.  3Tromb.  CCATB.  in  Cone.  5  Voc. 

in  Rip.  (Bj. 

790.  Nisi  Dominus  aedifieaveril  domum.  6  Viol.  CATB.  in  Cone,  con  Cap.  à  4.  CATB. 

(A  if). 

767.  Preiße  Jerusalem  den  Herrn,  ¥\  147,  à  22.  (CC  . 
"-791.  Quern  rîdistù  Pastores,  à  20.    CCATTB.  2  Corn.  Ö  Viol.  5  Tromb.  con  Cap.  à 
5.  (G  S  . 

837.  Singet  dem  Herrn  alle  Welt,  à  8.  4  Viol.  1  Violon.  ATB  (C$). 

838.  Singet  dem  Herrn  ein  neues  Liedt,  à  26.   2  Clarin.  5  Viol.  5  Tromb.  CCATTB. 

con  Cap.  à  6.  (C  J  . 
850.  Stehe  auff  meine  Freundin,  à  15  ou  20.  (G?). 

856.  Stürmet  all'  ihr  Winde,  stürmet,  à  6.  2  Violin.  2  Tromb.  1  Violon  con  Baßo 
Solo  (C  jj\ 

919.  Turbabor  sed  non  periurbabor,  à  5  (F  7;. 

923.  Verflucht  sey  der  nicht  alle  Wort,  à  30.  10  Strom.  12  Voc.  in  Conc.  5  Voc.  in 
Rip.  1  Baß.  pro  Clavicvmb.  1  Baß.  pro  Testudioe  con  Cont.  B . 

934.  Unsere  Trübsahl  die  zeitlich  v.  leicht  ist.  à  9  ou  13.  5  Strom.  4  Voc.  CATB. 
con  Cap.  à  4  (A). 

972.  Ut  re  mi  fa  sol  la,  das  kan  ein  Hoffmann  singen,  à  6.    2  Viol.  CATB.  (C). 

973.  Vulnera  Jesu  Chrüti,  à  3.   2  Violin.  C.  ou  Ten.  Solo  iE;. 
975.  Wach  auff  meine  Ehre. 

977.  Warlich  ich  sage  euch,  so  ihr  den  Vater  etwas.  Dom.  5  nach  Ostern,  t\  7.  2  Violin 
1  Violon.  CCTB.  A  . 

989.  Was  stehet  ihr  hier  müßig.  Evang.  Dom.  Septuages.,  à  9  ou  13.  5  Viol.  CATB. 

con  Cap.  à  4.    CATB  (C  JJ). 
991.  Was  werden  wir  essen.   Dom.  15.  p.  Trinit.,  à  8.   3  Viol.  CATB.  (I);. 
1021.  Wie  der  Hirsch  schreiet  nach,  à  6  Viol,  con  Canto  ou  Ten.  Solo  ,C?). 
1029.  Wie  lieblich  sindt  deine  Wohnungen  Herr  Zebaoth,  à  1U,  15  ou  20.    5  Viol. 
2  Corn.  3  Trorabon.  5  Voc.  in  Conc.  CCTTB.  con  Cap.  XC?). 

1037.  Wirdt  denn  der  Herr  ewiglich  verstoßen.    Dom.  lü.  p.  Trin.  à  9,  (Ci;. 

1038.  Wirdt  denn  der  Herr  ewiglich  verstoßen,  à  8.   4  Viol.  CATB  (C;). 

1060.  Wohl  dem  der  sich  des  Dürfftigen  annimmt,  à  10.  2  Violin.  1  Violono  3  Tromb. 

CCATB.  con  Cap.  a  5  [Ci;. 
1094.  Er  hat  alles  wohlgemacht,  à  7.   4  Strom.  CTB.  iB  . 

Martin?]  Roth.  1035.  Willkommen  Jesu  du  süßes  Seelen  brodt.  Madrigal  sub  Com- 
munione,  à  7.    CTB  con  4  Violen.  (Bj. 

Gio.  B.  Bovetta.    421.  Ich  dancke  dem  Herrn  von  gantzem  Hertzen,  à  4.    C  ou  T 

Solo  2  Violin  è  Tromb.  (('.';. 
507.  In  te  Dominr  sperati,  à  6.    2  Viol.  Fag.  TTB.  (A). 
860.  Salve  Rex  Chriatc.    2  Voc.  T.  è  B.  (A1. 

Joh.  Mart.  Hubert.   246.  Erwegt  bey  dunckler  Nacht  der  treuen  Liebe  macht.  Aria, 
à  4.   2  Violin.  AA.  (D£. 

691.  Nun  will  ich  sagen  frey.   Aria,  à  5.   2  Violin  CTB.  (A). 

704.  O  Christe  setz  dein  bittern  Todt,  à  3.   ATB.  con  Continuo.  .;Ejj;. 

994.  Weil  sich  der  Winter  noch  immer  einstellet,  h  4.    2  Viol.  TT.  ;G?  . 
1065.  Zwar  hönisch  können  lachen  die  Jungfern,  u  5.   2  Violin.  3  Voc.  CCB.  (C*j). 
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[Gal.]  Sabbatini.   493.  Jesu  Domine,  Jesu  pie.   C  i  fl.  [Gj; 

~--C.  A.  Sa«  [?  Sagittarius].   2.  Ach  daß  die  Hülffe  aus  Zion,  à  15  ou  19.    4  Viol.  Fag. 
5  Voc.  in  Cone.  2  Corn.  3  Tromb.  con  Cap.  CJ  . 

[Erasm.]  8artoriua.   220.  Dies  irae,  Dies  üla,  à  9.   4  Strom.  Fag.  CATB.  con  Cap. 

796.  Qttis  dabii  mihi  pennas,  à  4.   2  Violin.  Fag.  Sopran,  ou  Ten.  Solo  C?. 

Fel.  Saucea*).   670.  Mulier  quid  ploras?  à  6  ou  9.    Cli.  2  Violin,  è  Fag.  A  . 

Marco  Scacchi.    127.  Clama  ri  in  loto  corde.   8  Voc.  (A;. 
287.  Eugc  serre  bone  <£•  fidelis,  à  5.   ATB.  con  2  Violin.  D . 
743.  0  jucunda  dies,  à  11.   Motetto  divis.  in  3  Chor.  {Qi\ 
747.  Omne*  génies  plaudile,  à  3.    CTB.  (A. 
f-90.  Surrexit  Christus  hodie.    CCATB  con  Cap.  à  5.  (Cî  . 
893.  Surexü  Pastor  bonus.    ATB.  ;Gjj). 
898.  Sustinuimus  pacem,  à  4.    CATB  (A;. 
910.  Timete  Dominum.   2  Violin.  6  Voc.  (G7). 
914.  Iota  pulcra  cs  arnica  mea.    CC  è  B.  concertato  {¥?,. 

Rayner  de  Scaraellia  [ScarselliJ.   790.  Qucmadmodtim  desidcral  ccrnts,  à  3.  ATB  (C  ;  . 

J.  H.  Schein.   688.  Nun  ist  das  Heil,  à  ö  è  9,  con  Capel).  eplicata.  CJ  . 
761.  Die  Aufferstehung  Christi.    Concert  in  Fest.  Pentecostcs ,  à  6.    C'CCATB  cou 
Cap.  à  6.  {G?}. 

^  Job.  Schelle.   69.  An  den  Waßern  zu  Babel  saßen  wir  v.  weineten,  T.  137.   Dca  X. 

p.  Trin.  à  15  ou  20.   4  Viol.  Fag.  2  Corn.  3  Tromb.  CCATB  con  Cap.  . 
150.  Das  ist  meine  Freude,  H*  73,  28,  à  4.   2  Violin.  Fag.  Canto  solo  (A  J). 
^183.  Der  Herr  hat  seinen  Engeln  befohlen  über  dir.   V.  91 ,  n  18  ou  23.    4  Viol 
Fag.  2  Corn.  3  Tromb.  2  Clarin.  Tymp.  CCATB  Cone.  5  in  Rip.  (C;. 
193.  Die  Liebe  Gottes  ist  ausgegoßen.    In  Fest.  Fentec,  à  10  ou  16.   5  Viol.  Fag. 
CATTB.  (Ejf). 

200.  Dieß  ist  der  Tag  don  der  Herr  gemacht  hat.  Auff  Pfingsten,  à  12  ou  16.  2  Clarin. 

Tymp.  4  Viol.  Fag.  CATB.  4  in  Rip.  C  . 
245.  Erkenne  deine  Mißethat.   Dom.  X.  p.  Trin.  à  12.  6  Viol.  CCCCCC.  ;('?;. 
313.  Gehet  herauß  v.  schauet  ihr  Tocliter  Zion.  In  der  Fasten,  à  10  ou  15.   ô  Strom. 

CCATB.  iu  Conc.  6  Voc.  in  Rip.  IC?}. 
317.  Gelobet  sey  der  Herr  den  er  hat  erhöret  die  Stimme,  à  8  ou  12.    1  Violino 

4  Viol  d'Gamb.  CCB  con  Cap.  CATTB.  (G:'). 
422.  Ich  dancke  dir  Gott.   Dom.  11.  p.  Trin.,  à  15.  4  Strom.  Fag.  2  Cornett.  4  Tromb. 

CATB.  in  Conc.  4  Voc.  CATB.  in  Rip.  {E*!. 
445.  Ich  hebe  meine  Augen  auff,  à  6.   5  Strom.  Canto  Solo.  (D?j. 
.   448.  Ich  hielte  mich  nicht  dafür.    In  den  Fasten,  à  8.   4  Baß.  4  Tromb.  . 

563.  Lobe  den  Herrn  meine  Seele,  à  26.    5  Viol.  2  Corn.  3  Tromb.  4  Clarin.  Tymp. 

CCATB.  in  Conc.  CCATB.  in  Rip.  C. 
581.  Lobet  ihr  Knechte  des  Herrn,  f.  113.  In  Festo  Job.  Bapt.,  à  6.   4  Viol.  1  Fag. 

C.  Solo  (Gl. 

^  938.  Unß  ist  ein  Kindt  gebohren,  à  23.    4  Viol.  Fag.  2  Cornett,  3  Tromb.  2  Clarin. 
Tymp.  CCATB.  in  Conc.  con  in  5  Rip.  C*. 

Melchior  Schildt.   35.  Ach  mein  Hertzliebes  Jesulein,  à  4.    3  Strom.  C.Solo.  F;  . 

89.  Ach  Herr  straff  mich  nicht.    C  Solo  con  B.  cotitinuo  Simpl.  (G?). 

90.  Adoro  te  Jesu  mi.    C.  ou  Ten.  :D). 

396.  Hosianna  machet  die  Tore  weit.   Aufl*  Advent,  à  6.   3  Strom.  CCT.  (G?;. 
490.  Joseph  lieber  Joseph  mein,  CATB  con  Strom.  .F:>). 
529.  Kom  Heiliger  Geist,  à  5.    CCATB.  con  capell.  à  5.  CCATB  F:>;. 
578.  Lobet  den  Herrn  in  seinem  Heiligthumb,  à  6  ou  8.  F?;. 

820.  Sey  gegrüßet  Maria  du  Holdselige.    In  Fest.  Annum*.  Mariae,  à  6.    4  Viol.  C. 
è  T.  (H, 
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930  Undt  Jesus  ging  aus  von  dannen.  Dom.  fieminisoere,  ù  ö.  2  Violin.  CTB.  ;D;. 
999.  Wen  du  es  wüßtest,  was  zu  deinem  Friede  dienet,  à  5.  [Q?]. 

X  J.  Schimrook*  .  675.  Lobet  den  Herrn  alle  Heiden,  à  18.  2  Clarin.  Tymp.  2  Cornett. 
3  Tromb.  2  Viol.  Fag.  2  Violae  CCATB  (C  JJ). 
936.  Unser  Wandel  ist  im  Himmel.   4  Viol.  Fag.  CATB.  con  Cap.  à  4.  (H . 

Sam.  Schlocki*;.   282.  Exultate  Deo  adjutori  twstro,  à  3.    A.  Solo  2  Violin.  (G  . 

J.  H.  Sehmeltaer.   ôôô.  Kyrie  clrisoft,  à  12.   2  Violin.  2  Violen,  2  Clarin.  CCATTB. 

Georg  SchmeUer.   83.  Âudite  Sancti,  fortes  FÀectorum,  à  6.   2  Violin.  CCB.  (E). 
497.  Jesus  oraty  Jesus  plorat,  à  7  ou  12.  4  Viol.  1  Violon.  C.  è  Baßo  con  Cap.  à  5.  {D;. 
7Ô6.  0  mentes  augustae,  db  animae  justae.  Canto  Solo  con  5  Strom.  2  Violin.  2  Viol. 

&  continu»).  (G  7). 
793.  Quie*tuid  viril  sub  Sole,  à  6.    2  Violin.  CATB.  (ES). 

906.  Terra  triumphans  jubila.   Auff  Ostern,  à  7.   2  Violin.  1  Tromb.  CATB.  'GJj,'. 
963.  Venite  [unleserlich],  Iranseamus  usque  in  Bethlehem.  In  Fest.  Nativ.  Christi,  à  6. 

TT.   4  Strom.  (G  J). 
1083.  Inquidum  est  cor  meum,  à  8.    4  Viol.  CATB.  [Gr?]. 

Sal.  Schmieden*;.  322.  Gott  du  bist  unser  König,  durch  dich  wollen  wir,  à  6.  CCATTB. 

G  7). 

N.  Schnittelbach.   663.  Magnificat,  à  7.   2  Violin.  è  5  Voc.  (Gjj). 

Heinr.  8chüta.   70.  An  den  Waßern  zu  Babel,  V.  137,  à  8.   4  Strom.  4  Voc.  (D,. 
121.  Caniicum  3  puerorum.    In  Fest.  Michaelis,  à  ö,  10,  lö  &  20.  (D  >). 
188.  Der  Windt  beeist  das  Landt,  à  2  Ten.  (D). 

196.  Die  sieben  Worte  unsers  Herrn  J.  C.  am  Stam  des  Creutzes  gesprochen,  à  10 

ou  16.  (E).  ' 
203.  Diß  Ohrt  mit  Deumen  gantz  umgeben.    C  Solo  con  Continuo.  (A). 
v  230.  Domine  labia  mea,  ko.  C.  è  T.  Cornett.  Tromb.  Fagotto  (G). 

236.  Einsmahls  der  Hirte  Coridon,  à  2  è  4.    CC.  2  Violin  [G?]. 

237.  Einsmahl»  in  einem  Behönen  Thahl,  à  2  è  6.  (D). 

242.  Erbarm  dich  mein  ô  Herre  Gott.    C  solo  eon  4  Violin.  (E,. 
,   268.  Es  gingen  zwene  Menschen  hinauff,  CCAB.  ;G  J  . 

297.  Freue  dich  des  Weibes  deiner  Jugeudt,  à  9.  Trorabctt.  Corn.  3  Tromb.  CATB.  ;D  . 
HOB.  Factum  est  praelium  magnum.    In  Festo  Mich.,  à  9.  (C). 

341.  Herr  der  du  bist  vormahls  gnadig  gewest,  V.  86,  à  17.    5  Viol.  3  Trorabon. 

CCATB  con  Cailla  à  4,  CAT  H  E). 
376.  Herr  unser  Herrscher.  {G7',. 

378.  Herr  warumb  trittestu  so  ferne,  T.  10,  à  8,  12  ou  18.  [E;. 

540.  Kyrie  Gott  Vater  in  Ewigkeit,  à  18.    6  Strom.  6  Voc.  in  Conc.  6  Voc.  in  Rip. 
(ES- 

561.  Liebster  sagt  in  süßen  Schmerzen,  à  4.    2  Violin.  CC.  ,G;. 

585.  Lobsinget  Gott  ihr  Menner  von  Galilaea.    In  Fest.  Ascens.  Christi,  à  10.  (DJ':. 

654.  Magnificat.    5  Strom.  4  Voc.  con  Cap.  (G  J). 

665.  Magnificat,  à  10.    2  Violin.  3  Tromb.  Fag.  CTB.  con  Cap.  à  4.  (DJ). 
760.  Partitura  der  siegreichen  Aufferstehung  unseres  Heilands  J.  Christi.  ;D). 

809.  Saget  den  Gästen,  meine  Mahlzeit.    Dom.  20.  p.  Trinit. ,  à  7.   4  Voc.  3  Strom. 

2  Viol.  Fag.  {¥?). 

810.  Sag  ô  Sonne  meiner  Seelen,  a  4.  duplic.  (G  J;. 

902.  Tugendt  ist  der  beste  freundt,  à  4.    2  Violin.  CC.  {!>  . 
921.  Vater  Abraham  erbarme  dich  mein,  à  7.   2  Violin.  CCATB.  (A;. 
928.  Vier  Hirtinnen  gleich  jung  gleich  schön,  à  4.    CCAT.  G7). 
942.  Von  Gott  will  ich  nicht  laßen,  a  6.    3  Voc.  2  Viol.  [G?  . 

992.  Weib  was  weinestu.    Dialogus  von  der  Aufferstehung  Jesu  Christi,  à  8  con  B. 
Contin.  ;D  . 
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1010.  Wer  ist  der  so  von  Edom  körnt,  à  10  ou  18,  per  Choros  ;D]. 
1045.  Wo  der  Herr  nicht  das  Hauß  bauet,  à  14.  5  Strom.  5  Voc.  in  Concert.  CCA  TB. 
4  Voc.  in  Capell.  CATB.  (Cj:. 

H.  Schwemmer.    715.  0  Sünden  Mensch  bedenck  den  Todt.   Aria,  à  5.    A  Solo 
con  4  Strom.  {CT. 

863.  Saleete  cives  coelici.    In  Fest.  Ascens.  Chri.  à  10.    5  Strom.  5  Voc.  CATB  cou 

Cap.  &  Baßo  Continuo  {Dj\ 
986.  Was  mag  einen  freudig  machen.   6  Viol.  C.  ou  T.  Solo  E\ 

G.  Schwenckenbecher.  662.  Magnificat,  à  12.  7  Strom.  5  Voc.  con  Continuo.  J)fi- 

Joh.  Sebastiani.   88.  All  unser  Schuldt  vergieb  uns  Herr.    4  versus  ult.  super  Vater 
unser,  à  12  Contrap.  ;D). 
165.  Der  Herr  erhöre  dich  in  der  Noth,  M\  20.  a  19.  A). 
254.  Es  erhub  sich  ein  Streit,  à  5  (F?;. 
436.  Ich  hab  den  Herrn  allezeit  für  Augen,  T.  16,  à  14.  ;B^. 
^-683.  Nun  dancket  alle  Gott,  T.  46,  à  17.    2  Clarin.  è  Cornett.  4  Viol.  Tymp.  8  voc. 
in  Conc.  4  Voc.  per  Capella 
778.  Paratum  cor  meum,  à  3,  un  Ten.  è  due  Violin:  variato  per  quattro  Voci  Cjj.. 
1054.  Wohl  dem  der  den  Herrn  fürchtet,  à  8  (Cjj). 

Dan.  Selichius.   108.  Benedicamus  Domino,  Deo  dieamus  grattai,  à  6.  G  jj'. 

Thomas  Selle.    162.  Der  Heilig  Geist  vom  Himmel  kam,  à  7.  B . 
199.  Diß  ist  der  Tag,  den  der  Herr  gemacht  hat.    In  F.  Pentecost,  à  6  ou  12. 

CCATTB.  2  Clarin.  ;('). 
208.  Du  bist  aller  Dinge  schön,  à  3.   Ten.  Solo  con  2  Violin.  .;G?!. 
247.  Es  war  ein  Mensch  der  macht  ein  groß  Abendtmahl.    Evang.  Dominic.  XI.  p. 

Trin.  Luc.  XIV,  à  3.    CCB.  (G:») 
289.  Evangelium  am  ersten  Sonntage  nnch  Trinit.    Vom  reichen  Man.    Luc.  XVI 

à  5.    ATB.  on  2  Viol.  Fag.  è  Cap.  (A). 
291.  Evangelium  am  23.  Sontag  nach  Trinit:  Da  gingen  die  Pharisaeer  hin,  à  4  in 

Dialogo.  CCTB.  (G?). 
349.  Herr  Gott  dich  loben  wir,  à  8,  12,  18,  22  &c.  cum  Tubis  E . 
453.  Ich  ruff  zu  dir  Herr  Jesu  Christ,  con  Strom.  &  voc.  (I):1). 

772.  Paßio  Domini  Nostri  Jesu  Christi  secundum  Matthaeum  mit  Instrumenten,  last 

3  Buch  Papier)  [¥?). 

815.  Schaffe  in  mir  Gott,  à  8,  per  2  Choros.  (A). 

824.  Sey  mir  gnädig,  à  5  (Ei. 

854.  Stehe  auff  meine  freundin,  à  5  (i)?). 

932.  Unser  Keiner  lebet  ihm  selber,  a  8.  ;E). 

939.  Vom  Himmel  Hoch  da  kom  ich  her,  à  8.  (FT. 
1000.  Wenn  meine  Sünde  gleich  Blutroth  ist,  à  8.  [FT,. 
1012.  Wer  mich  Liebet,  der  wirdt  mein  Wort  halten,  h  8  .;('>;. 
1066.  Zion  spricht  der  Herr  bat  mich  verlaßen,  a  8  (G?). 
108«.  Deus  misercatur  nostri,  h  8  A;. 

L.  Seyler*).    475.  Jesu  liebster  Schatz  der  frommen,  à  9.    4  Viol.  Fag.  CATB.  con 
Cap.  H;. 

Joh.  Stadelmeier.  614.  Laudcmus  Dominum,  quem  laiuianl  Angcli.  In  Fest.  Michael. 
Ù  14.  8  Voc.  è  6  Strofn.  ;F?). 

Const.  Steingaden.  7öö.  0  Jesu  mi  dulci&simc.  Ten.  Solo  con  4  Strom.  3  Violin  con 
Fagotto  overo  Viol.  d'Gamb.  iE,. 

Jae.  Stephanicus*].   231.  Domine  quis  habitabit,  à  5.  2  Violin.  ATB.  (C;'J. 

G.  Chr.  8trattner.  210.  Du  Friedenfürst  Herr  Jesu  Christ,  à  13.   4  Viol.  Fag.  CATB. 

4  in  Kip.  E  . 

IX.  A.;  Strunck.    196.  Diese  sindts  die  kommen  sindt  aus,  à  4.    CATB.  (D£. 
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^  226.  Dixit  Dominus,  à  20  ou  22.    4  Viol.  Fag.  2  Corn.  3  Tromb.  6  Voc.  in  Cone. 
CCATTB.  6  in  Rip.  CCATTB.  (Gjf). 
464.  Ich  ruff  zu  dir  Herr  Jesu  Christ  à  5.  2  Violin.  1  Viol.  Violon.  Canto  Solo  (Ejf). 
692.  Nun  treten  wir  ins  neue  Jahr,  à  6.   2  Violin.  4  Voc.  (F?). 

Thorn.  Strutius.   926.  Verleih  uns  Frieden  gnädiglich,  à  ö.   2  Viol.  CC  è  B.  (G  ?). 

Felician.  Buevi  (Suevusj.     280.  Estote  fortes  in  hello,  à  3B  (F?). 
H05.  Regnum  mundi  <0  omncm  omatum  seeuli.  CATB.  ;F?}. 
949.  Vanitas  tanitalnm.    ('one.  à  3  C.  G  2). 

J  oh.  Theile.   6.  Ach  daß  ich  hören  solte,  daß  Gott  der  Herr  redete,  V.  85,  à  6. 
4  Strom.  Fag.  Con  T.  Solo  (G?). 
9.  Ach  Herr  ich  habe  gesündiget.    C  ou  Ten.  Solo  con  3  Strom.  (C  ?). 
15.  Ach  Herr  straff  mich  nicht,  'F.  6.    Canto  Solo  con  3  Viol  d'Gamb.  (G  ?). 
145.  Dancket  dem  Herrn  vnd  prediget  seinen  Nahmen,  qf.  105,  à  12  ou  17.  CCATB. 

2  Violin.  3  Tromb.  2  Clarin.  con  5  Voc.  in  Rip.  (C^. 
194.  Die  Seele  Christi  heilige  mich.  C  ou  T.  Solo  con  3  Viol.  (Ejj;. 
198.  Diß  ist  der  Tag,  den  der  Herr  gemacht  hat.    Auff  Pfingsten,  à  15  ou  20  (C). 

327.  Gott  sey  mir  gnädig  nach  deiner  Güthe,  H*.  61,  à  9  ou  13.   5  Viol.  CATB.  con 

4  Voc  in  Cap.  (C?;. 

328.  Gott  sey  mir  gnädig,  n  7.   2  Violen,  2  Viol  d'Gamb.  CCT.  (Eft. 

347.  Herr  Gott  dich  loben  wir,  à  23.   5  Viol.  3  Tromb.  2  Clarin.  Tymp.  CCATB.  in 

Concerto.  CCATB.  in  Ripieno  (C). 
387.  Hertzliebster  Jesu  was  hastu  Verbrochen.    Tempore  Faßionis,  à  10  ou  15. 

5  Violen,  5  Voc.  in  Conc.  CCATB.  5  Voc.  in  Rip.  (C?). 

426.  Ich  freue  mich  im  Herrn  v.  meine  Seele,  à  12  ou  17.  2  Flaut.  2  Violin.  2  Brazz. 

Fag.  CCATB.  con  Cap.  à  6.  (C). 
452.  Ich  preise  dich  Herr  denn  du  hast  mich  erhöhet,  T.  30,  à  10  ou  15.   6  Strom. 

5  Voc.  CCATB.  in  Conc.  CCATB.  in  Rip.  ;Gfc. 
467.  Ich  will  den  Herrn  loben,  à  10  ou  15.   5  Viol.  6  Voc.  in  Conc.  6  Voc.  in  Rip. 

(DJ. 

624.  Meine  Seel  erhebt  den  Herrn,  à  18  ou  21.  Chor.  I,  CATB.  con  6  Strom.  Chor.  H, 

CATB.  con  5  Strom,  zum  Echo  (B). 
^649.  Magnificat,  à  12  ou  17.    2  Violin,  2  Cornett,  2  Viol  d'Braz.  Fag.  CCATB.  in 

Conc.  CCATB  in  Ripieno  (F?). 
958.  Vent  sancte  Spiritus,  à  10  ou  15.   4  Viol.  Fag.  CCATB.  in  Concerto.  5  Voc.  in 

Ripieno.  (CJ). 

^Clemens  Thieme.    7.  Ach  Herr  unsere  Mißethaten  Italiens  ja  verdienet.    Dom.  X. 
p.  Trinit.  à  7.    TTB.  con  2  Corn,  ou  Violin  è  2  Tromb.  D). 
74.  Auß  der  Tieften  ruft*  ich  Herr,  à  5.    4  Strom.  B.  Solo  (C?). 
102.  TkcUus  vir  qui  timet  Dominum,  à  10  ou  15.  5  Strom.  5  Voc.  in  Conc.  5  in  Rip.  (B). 
N  170.  Der  Herr  ist  mein  Hirte,  à  4.   2  Violin.  CC.  (G  ?). 
"  530.  Korat  her  undt  schauet ,  à  23.    2  Violin.  Tromb.  2  Cornett,  4  Tromboni,  7  Voc 
v  in  Conc.  CCAATTB.  7  Voc.  in  Rip.  CCAATTB.  (C$). 

V6öl.  Kyrie  eleison,  à  17  ou  23.  2  Clarin.  2  Cornett.  5  Viol.  1  Tromb.  1  Fag.  CCAATB. 

con  cap.  à  6.  [C'$). 
565.  Lobe  den  Herrn  meine  Seele,  h  6.    2  Violin.  1  Tromb.  ATB.  A£. 
629.  Meine  Seel  erhebt  den  Herrn,  à  16  ou  22.    7  Viol.  3  Tromb.  CCAATB  in  Conc. 

con  cap.  ù6.    CCAATB.  CJ;. 
K35.  Sic  ist  fest  gegründet,  à  9  ou  14.  2  Violin.  2  Clarin.  Tymp.  3  Tromb.  CCATB. 

in  Conc.  con  5  in  Rip.  (CJ). 

Simpl.  TodeechL    1080.  Exaltalx,  te.    TT  (G  ?}. 

Torquati*;.    762.  Qui  amant,  reniant,  qui  ddigunt  currant,  à  4.  CATB.  D). 

P.  Torri.    609.  Laudate  pueri  Dominum,  à  3.    B.  solo  con  2  Violin.  DJ;. 

Vine.  Toazi.  784.  Maude  C/trùtias  Christo  victori.   In  Fest.  Ascensionis,  à  6.  2  Violin. 
1  Violon.  CA K.  il*. 
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Fr.  Tander.   350.  Herr  Gott,  dich  loben  wir,  per  3  ch«»r<>s  con  2  Violini  C;. 

M.  Uocellini.   101.  Beatus  rtr  qui  timet,  à  3.   ATB  C 

Gio.  Valentini.   738.  0  J«w  C//mfc,  à  3.    CCB  con  (  'ont in. 

Sim.  Vesi.    71.  Ante  oculos  tues  Domine.    Canto  Solo  ;H . 

85.  Ave  Jesu  Christ*,  à  3.  B.  solo  eon  2  Viol.  (D?). 

275.  Egredimini  amatores.    A  Solo  con  2  Violin.  D:' . 

604.  Laudate  Dominum,  à  7.    A.  Solo  con  6  Strom.  (E). 

613.  Laudate  pueri  Dominum.    C.  Solo  con  6  Strom.  (C  J  . 

699.  Nisi  Dominus.   T  Solo  con  6  Strom.  [¥?}. 

962.  Venitc  gentrs,  properate  fidèles,  à  3.    A.  Solo  con  2  Violin.  (D . 

Job.  Vierdanek.  182.  Der  Herr  hat  seinen  Engeln  befohlen,  «F.  91.  In  Fest.  Michael, 
à  9.   5  Strom.  (G  ?). 
250.  Es  wirdt  das  Scepter  von  Juda,  à  8.   5  ström.  TT.  ;D  . 

Matthias  Weckmann.   41.  Ach  schöne  Braut,  wer  spannet  den  Bogen.  Weltliches 

Concert,  à  6.   2  Viol.  CCTT  {A}. 
127.  Colloquium  Tobiae,  Angeli  iù  Ragwlis,  à  5.    2  Viol.  ATB.  (D). 
177.  Der  Herr  hats  gegeben,  der  Herr  hats  genommen,  à  8.  2  Violin.  3  Viol  d'Gamb. 
3  Voc.  CCB.  (D?). 

255.  Es  erhub  sich  ein  Streit  im  Himmel,  à  14.  5  Strom.  5  Voc.  Cone.  CCATB.  e-m 

Cap.  CATB.  (Cj. 
346.  Herr  es  sindt  Heiden  in  dein  Erbe  gefallen,  4".  79,  à  6  ;  E . 
451.  Ich  preise  dich  dich  Herr  |Ps.  30",  à  3.    A.  solo  con  2  Violin.  (A:. 
477.  Jesu  meine  Freude,  à  6.  2  Violin.  1  Viol  d'Gamb.  Fag.  C  è  B.  (D 
671.  Lobe  den  Herrn  meine  Seele,  à  2  Violin.  Canto  Solo.  G?. 
633.  Mein  freundt  ist  mein.    C  è  T.  (F?,. 
651.  Magnificat.   C  ou  Ten.  Solo  con  2  Violin.  A;. 
681.  Nun  dancket  alle  Gott,  à  12  con  Capell.  si  placet  D  . 
804.  Redemti  à  Domim.   2  Violin.    C  ou  T.  Solo  A \. 
905.  Te  Drum  laudamus.  à  7.    2  Violin.  CCATB.  con  Continue  [E,. 
1032.  Wie  liegt  die  Stadt  so  wüste.    Dominica  X.  p.  Trinit.,  à  7.    2  Violin.  2  Viol. 

d'Braz.  1  Viol  d'Gamb.  2  Voc.  C.  è  Baßo  [A]. 

1068.  Domine  Deus  meus. 

1069.  Herr  wie  Lang. 

1070.  Ich  bin  schwartz  aber  gar  Lieblich,  à  3.  CCB. 
1082.  Gratias  tibi  ago.    2  Violin.  è  Corn.  C  ou  Ten.  J)?;. 

Joh.  Jul.  Weiland.    75.  Aus  der  Tieffen  ruffe  ich  zu  dir,  »I*.  130,  à  7.   6  Strom,  en 

B.  solo.  :E;. 

361.  Herr  ich  hoffe  auff  dich,  à  6.   A.  Solo  con  4  Viol.  Fag.  (A;. 

567.  Lamentatio  über  die  Nicht-  und  flüchtigkeit  des  menschlichen  Lebens:  Ach  wie 

gar  nichts.    5  Viol.  Canto  Solo.  C?;-. 
566.  Lobe  den  Herrn  meine  Seele,  à  8.  2  Viol.  d'Brazz.  2  Viol  d'Gamb.  CATB.  J>J  . 

A.  Werkmeister.  184.  Der  Mensch  vom  Weibe  gebohren.  Joh.  14,  12,  à  6.  Weben- 
der Choral:  Was  ist  der  Mensch  ein  Erden  Kloß,  it:  Ich  habe  hie  wenig 
guter  Tag.    CCATB.  ;A). 

Christoph  Werner.»)   253.  Es  erhub  sich  ein  Streit  im  Himmel,  à  18  e  22.  C. 
416.  Ich  bin  eine  Blume  von  Saron,  à  11  ou  16.   2  Corn.  2  Viol.  Fag.  Violon  ou 
Diorb.  5  Voc.  CCATB  con  Cap.  à  5.  C  . 

J.  Wichmann  [Woichmann].    605.  Laudate  Dominion  omnes  gentes,  ù  8.    2  Violin. 

6  Voc.  C  Jj . 
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Dan.  Wiebe*}.  444.  Ich  hebe  meine  Augen  auff,  à  7.  2  Violin.  1  Violett.  2  Braz.  Fag. 
B.  Solo.  T>£]. 

672.  Nach  dir  Herr  verlanget  mich,  T.  25,  à  5.    CCATB.  ;D;. 

679  Nun  dancket  alle  Gott,  h  8.  2  Violin.  Viol  d'Gamb;  CTB  con  Cap.  à  4.  CATB 

1055.  Wohl  dem  der  den  Herrn  furchtet,  à  6.    2  Violin.  CATB.  (A£. 

Eman.  Witte*;.   510.  In  te  Domine  sperari,  à  5.  2  Violin.  C  è  A.  con  Continuo  (F?). 

J.  C.  Witte1}.  38.  Ach  was  »oll  ich  Sünder  machen,  ach  was  soll  ich  fangen  an,  à  10 
6  Strom.  CATB.  (Aj. 

Tobias  Zeutschner.   33.  Ach  du  Tochter  Jerusalem,  wem  soll  ich  dich  vergleichen, 
ex.  Thren.  Jer.  11,  13,  à  6.    2  Violin.  CATB  :E). 

354.  Herr  hebe  an  zu  segnen  das  Hauß,  à  6.    2  Violin.  CATB.  (D). 

355.  Herr  hebe  an  zu  segnen.    CATB.  con  2  Viol.  (D£ . 

626.  Meine  Seel  erhebt  den  Herrn,  à  13  ou  19.   2  Violin.  3  Tromb.  2  Clarin.  6  Voc. 

in  Cone.  CCATTB.  6  voc  in  Rip.  CCATTB.  (CJ). 
657.  Magnificat,  à  6.    CATB  con  2  Violin.  (E  .  ' 
^^848.  Stehe  auff  meine  Freundin,  à  12.   2  Viol.  2  Corn.  4  Tromb.  CATB.  (G  '.'). 
869.  S(tnctus,  à  13  con  Tubis.  C$). 

904.  Te  Drum  laudamus,  à  7,  10  ou  14.    2  Violin.  3  Tromb.  5  Voc.  in  Conc.  CCATB. 
con  Cap.  à  4.  (A  j?. 

J.  Chr.  Ziegler,   173.  Der  Herr  ist  mein  Hirte,  à  10.   5  Strom.  Fag.  CATB.  (G?l. 
284.  Extirgat  Dem  d>  Düsiprntur,  «l\  68,  à  5.    1  Violin.  2  Viol.  Fag.  B.  Solo.  (D#. 

J.  G.  Zingl  IV  .  442.  Ich  hebe  meine  Augen  auff,  T.  121,  à  9  ou  13.  5  Strom.  CATB. 
con  Cap.  à  4.  A£;. 
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Zweiter  Band.    1.  Teil.    Das  Zeitalter  der  Renaissance  bis  1600).  Leipzig, 

Breitkopf  und  Härtel.  1907. 

Dieser  Band  behandelt  die  Zeit  von  etwa  1300  bis  1600,  die  Zeit,  die  man 
neuerdings,  hauptsächlich  nach  Riemanns  eigenem  Vorgang,  Tür  die  musikalische 
Renaissance  in  Anspruch  nehmen  will.  Gerade  für  die  frühe  Zeit  von  1350  bis  1450 
etwa,  die  ja  dank  den  Forschungen  von  Johannes  Wolf,  Ludwig,  Steiner,  Woold- 
ridge,  Aubry  und  Riemann  selbst  in  den  letzten  Jahren  bo  viel  deutlicher  erscheint, 
haben  Riemanns  Darlegungen  interessante  Ergebnisse.  Ob  oder  wie  weit  sie  tat- 
sächlich in  vollem  Umfange  aufrecht  zu  erhalten  sind,  darüber  können  eine  begründete 
Meinung  nur  die  wenigen  Spezialforscher  über  dieses  Gebiet  haben,  die  mit  den 
Quellen  selbst  genau  vertraut  sind.  Ich  gehöre  nicht  zu  diesem  Kreise,  muß  also 
ein  sachliches  Urteil  über  diesen  ersten  Teil  des  Riemann'schen  Buches  den  eigent- 
lichen Sachkennern  überlassen.  Es  seien  daher  nur  die  wichtigsten  Ergebnisse,  zu  denen 
Riemann's  Interpretation  der  Quellen  führt,  in  Kürze  aufgezählt.  Zunächst  seine  neue 
Einteilung  der  Renaissaneeepoche  : 

1.  Kunstvoll  von  Instrumenten  begleitete  Liedkomposition,  14. — 15.  Jahrhundert, 
von  Florenz  ausgehend  nach  Frankreich.  Spanien,  Niederlanden.  Anwendung  der 
neuen  Schreibart  auf  die  Kirchenmusik. 

2.  Einschränkung  der  Instrumentalbegleitung,  Ubergang  zum  a  cappella  Stil  des 
16.  Jahrhunderts. 

3.  Der  Kampf  gegen  den  Kontrapunkt,  Wiedererscheinen  der  begleiteten  Mono- 
dien gegen  1600.    Seite  16). 


1;  Chr.  Fr.  Witt? 
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Dazu  einige  Bemerkungen.  Einander  widersprechend  sind  die  Angaben  auf  S.  14 
und  16.  Da  heißt  es  (S.  14)  von  der  Literatur  des  16.  und  16.  Jahrhunderts:  sie  ge- 
höre überhaupt  nicht  dem  a  cappella  Stil  an,  sondern  sei  »eine  höchst  respektable 
Blüte  eines  kunstvollen  Gesang  mit  Instrumentalbegleitung  verbindenden  Stils«,  an 
anderer  Stelle  dagegen  (S.  16)  wird  der  a  cappella-Stil  als  »spezielle  Signatur  des 
16.  Jahrhunderts«  bezeichnet.  Wie  reimt  sich  das  zusammen?  S.  20  wird  die  Hypo- 
these ausgesprochen,  daß  Dunstable  durch  die  italienische  Weise  beeinflußt  ist,  die 
über  Frankreich  nach  England  kam,  daß  Dunstable  nicht  als  Schöpfer  des  Stils  in 
dem  er  schreibt  anzusehen  ist.  S.  111  wird  diese  Annahme  dahin  eingeschränkt,  daß 
Dunstable  als  »der  repräsentative  Schöpfer  des  kunstvoll  bearbeiteten  Kirchenliedes« 
anzusehen  sei. 

Beispiele  wie  diese  zeigen  die  Gefahren,  die  immer  mit  Urteilen  verknüpft  sind, 
die  klipp  und  klar  über  unserer  Anschauung  so  fernstehende  Künstler  und  Kunst- 
werke gefällt  werden.  S.  35  ff.  wird  der  Traktat  des  Adam  von  Fulda  mit  Hinsicht 
auf  Behandlung  der  Akzidentalien  interpretiert;  diese  meines  Wissens  ganz  neue  An- 
schauungsweise ist  von  großer  Wichtigkeit  für  unsere  Kenntnis  der  Musik  des  14.  und 
15.  Jahrhunderts,  indem  sie,  falls  sie  richtig  ist,  alle  Zweifel  behebt  bezüglich  Anwendung 
der  im  Original  als  selbstverständlich  fortgelassenen  Akzidentalien.  Bei  früheren  Ge- 
legenheiten schon  hat  Riemann  gezeigt,  wie  wesentlich  das  Aussehen  einer  Kompo- 
sition verändert  werden  kann  durch  Weglassen  der  notwendigen  chromatischen  Zeichen, 
und  hat  an  den  Interpretationen  der  Tricnter- Codices- Ausgabe  in  dieser  Beziehung 
Kritik  geübt.  Es  folgt  eine  eingehende  Darstellung  der  jetzt  wohl  allgemein  aner- 
kannten Schreibweise  für  Solostimmen  mit  reicher  instrumentaler  Begleitung.  Be- 
sonders wertvoll  ist  das  Kapitel  über  die  »Formen  der  Liedkomposition  des  14.  bis 
15.  Jahrhunderts«,  indem  hier  das  gesamte  aufgehäufte  Material  gesichtet  und  nach 
verschiedenen  Typen  eingeteilt  wird.  S.  58 — 63  bringen  die  Nachweise  über  6  ver- 
schiedene Rondotypen  ;  darauf  folgt  Betrachtung  der  zahlreichen  Balladenabarten.  Es 
eröffnet  sich  hier  ein  Blick  auf  einen  Reichtum  von  Formen,  der  ebenso  neu  wie  über- 
raschend ist.  Das  geschichtliche  Ergebnis,  zu  dem  Riemann  hier  kommt,  ist  eine 
Stärkung  der  Hypothese,  daß  französische  Kunst  direkt  aus  der  italienischen  ars  nova 
herausgewachsen  sei  (S.  82;.  Nicht  minder  bedeutend  ist  das  folgende  Kapitel:  »Die 
Kanonkünste  vor  und  um  1400«,  in  dem  der  Nachweis  geliefert  wird,  daß  in  Italien 
und  Frankreich,  nicht,  wie  man  früher  annahm,  in  den  Niederlanden  die  kanonischen 
Künste  heimisch  waren.  So  weist  Riemann  auf  eine  ganze  Klasse  von  Kompositionen 
(S.  84),  die  im  Text  versteckte  Anspielungen  haben  auf  eine  vollere  Ausführung,  anders 
als  die  Notierung  angibt.  Dies  bezieht  sich  nicht  nur  auf  Rätselkanons  mit  beige- 
schriebenera  Motto,  sondern  oft  auch  auf  andere  Formen  (s.  z.  B.  die  zweistimmig  notierte 
Ballade  von  Ciconia,  S.  89,  für  die  Riemann  aus  Andeutungen  des  Textes  auf  eine  drei- 
stimmige Ausführung  Anspruch  erhebt).  Diese  jedenfalls  sehr  beachtenswerte  Hypo- 
these verdient  in  der  Praxis  ausprobiert  zu  werden. 

Dankenswert  ist  der  »Verstirb  einer  chronologischen  Ordnung  der  Komponisten 
des  14. — 15.  Jahrhunderts«  S.  95— 109 .  In  den  Haufen  von  Namen,  die  in  den  ver- 
schiedenen Handschriften  vorkommen,  wird  hier  zum  ersten  Male  nach  Möglichkeit 
Ordnung  gebracht.  Für  eine  spätere  Geschichtschreibung  ist  hier  eine  wertvolle 
Vorarbeit  geleistet.  Das  Kapitel:  »Das  paraphrnsierte  Kirchenlied«  (S.  109 — 130)  hat 
seinen  Schwerpunkt  in  der  Betrachtung  von  Dunstable's  Schreibweise.  Dio  eingehende 
Analyse  des  vierstimmigen  Ymi  aanetr  Spiritus  führt  zu  ganz  überraschenden  Ergeb- 
nissen; sie  zeigt  eine  raffinierte  formale  Technik,  eine  komplizierte  Variationenform, 
wie  man  sie  gegen  1400  kaum  würde  vermutet  haben.  Kaum  minder  interessant  ist 
die  Analyse  von  Brasart's  O  (loa  frogram,  die  erkennen  läßt,  wie  hier  nach  Art  der 
Florentiner  Madrigalisten  Instrumental-  und  Vokalpartien  zu  »einem  kunstvoll  gestalte- 
ten Ganzen  verwoben  sind,  in  welchem  zwar  bei  weitem  der  Löwenanteil  der  Arbeit 
den  Instrumenten  zufällt,  aber  dennoch  das  Wort,  die  beseelte  Menschenrede  mit 
ihren  bestimmten  Vorstellungen  weckenden  Symbolen,  dem  Ganzen  erst  Sinn  und 
Bedeutung  gibt«  (S.  127;.  Solche  Untersuchungen  bringen  uns  erheblich  weiter  in 
der  Kenntnis  dieser  so  merkwürdigen  Kunstepoche.    Dieses  Kapitel  samt  den  folgen» 
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den  :  > Motette  und  Messe  vor  Okeghem«  (S.  131  bis  197 ,  »der  Satz  Note  gegen  Note« 
S.  194 — 211\  »Jean  d'Okeghem  und  seine  Schule«  (S.  225—272)  bilden  den  Kern 
<les  ganzen  Buches,  indem  sie  nicht  nur  Zusammenstellungen  des  früher  schon  Be- 
kannten und  geistreiche  Hypothesen  geben,  sondern  wirklich  neue,  gut  fundierte  An- 
schauungen. Warum  freilich  Heinrich  Isaak,  Stoltzer,  Agricola  in  das  Kapitel»  Mottete 
und  Messe  vor  Okeghem«  gestellt  sind,  begreife  ich  nicht  recht.  So  viel  ich  sehen 
kann,  ist  ihr  Stil  im  wesentlichen  niederländisch,  d.  h.  sie  gehören  eigentlich  in  die 
Schule  Ockeghem's.  Mit  Recht  wird  dagegen  ein  vom  niederländischen  Stil  unab- 
hängiger deutscher  Stil  aufgewiesen,  der  bei  Adam  von  Fulda  ganz  deutlich  zu  er- 
kennen ist,  aber  noch  bei  Fink  uud  Senfl  Spuren  hinterlassen  hat. 

Zur  Kenntnis  Ockeghem's  trägt  Riemann  hier  mehr  bei,  als  irgend  einer  der 
Vorgänger.  Als  Hauptresultat  erscheint  die  These,  daß  sehr  wahrscheinlich  Ockeghem's 
Verdienst  die  endgültige  Durchbildung  des  durchimitierten  Satzes  war.  Von  besonderem 
Interesse  ist  die  Mitteilung  jenes  schon  mythisch  gewordenen  36 stimmigen  Kanons 
von  Ockeghem.  Etwas  gar  zu  sehr  im  Großen  und  Ganzen  wird  die  Ockeghem  sehe 
Schule,  Mouton,  Josquin  und  ihr  Anhang  erledigt. 

Das  Kapitel  »Uberblick  über  die  Komponisten  der  Zeit  1450—1600«  (S.  272 — 343) 
gibt  in  lexikalischer  Art  kurzgefaßte  Angaben  über  Leben  und  Werke  der  einzelnen 
Komponisten.  Ein  paar  Anmerkungen  zu  dieser  sehr  sorgfältigen,  fleißigen  Zusammen- 
stellung seien  hier  eingefügt.  Bei  Loy  set  Compère  (S.  276)  hätte  wohl  dessen  be- 
rühmtes »Sängergebet«  genannt  werden  können.  Bei  Mouton  S.  292)  wäre  hinzu- 
zufügen: Neudrucke  in  Bonn's  Neuausgabe  von  Glarean's  Dodekachordon,  im  HI.  Bde. 
der  Oxford  History  of  music,  in  Ch.  Bordes*  AtUhoioyie ,  bei  Hawkins.  Eine  Manu- 
skriptpartitur von  22  Motetten  aus  Mouton's  Sammlung  v.  J.  1555  bei  LeRoy  und 
Ballard  besitzt  das  britische  Museum.  Also  durchaus  nicht  ein  so  absoluter  Mangel 
an  Partituren,  wie  Riemann  annimmt.  Von  Pi  pel  are  (S.  293)  veröffentlichte  Malde- 
ghem-in  seinem  Trésor  ein  sehr  bedeutendes  Stück  für  sieben  Stimmen:  Hymnus  de 
arptem  doloribus  dulci&simae  Mariât  rirginis,  das  Einflüsse  von  Josquin's  Stabai  mater 
her  aufweist.  Von  Rieh  a  fort  (S.  303;  findet  man  einige  bedeutende  Motetten  bei 
Maldeghem  und  im  2.  Bde.  der  Oxford  History  of  music.  Zu  S.  318:  Palestrina 
war  1554  noch  nicht  drei  Jahre  Kapellmeister  der  Peterskirche  gewesen  —  einen  so 
hohen  Posten  hätte  man  wohl  dem  25jälirigen,  noch  ganz  unbekannten  jungen  Musiker 
aus  dem  Landstädtchen  Palestrina  kaum  anvertraut  —  sundern  er  war  nur  Lehrer  der 
Chorknaben  an  der  Kapelle  Giulia,  hatte  also  eine  untergeordnete  Stellung  inne. 
M.  Brenet  macht  es  wahrscheinlich,  daß  Palestrina's  Lehrer  nicht,  wie  Riemann  meint, 
der  etwas  mythische  Gaudio  Mel  war,  sondern  Tom  maso  Cimello.  Zu  S.  319.  Ob 
wirklich  Ingegnieri's  Stil  dem  Palestrina'a  zum  Verwechseln  ähnlich  ist,  halte  ich 
nicht  für  eine  so  klar  ausgemachte  Sache.  Eine  genauere  Kenntnis  von  Feiice 
Anerio's  Werken  ;S.  319)  dürfte  auch  ergeben,  daß  die  traditionelle  Behauptung,  er 
sei  ein  »Doppelgänger«  Palestrina's,  stark  einzuschränken  sei.  Neudrucke  bei  Proske 
und  Commer.  Er  Btarb  nicht  1630.  wie  Riemann  angibt,  sondern  1614.  Seine  Teil- 
nahme an  der  EdUio  Medicata  des  gregorianischen  Chorals  hätte  wohl  zum  mindesten 
erwähnt  werden  können.  Bei  Giov.  Fr.  Anerio  S.  320)  fehlt  Erwähnung  eines 
seiner  wichtigsten  Werke,  des  Tratro  Armonico  spiritual?  v.  J.  1619,  das  in  der  frühen 
Geschichte  des  Oratoriums  eine  Rolle  spielt.  Haberl  gibt  im  Kirchenmusikalischen 
Jahrbuch  1886  ein  alphabetisches  Verzeichnis  sämtlicher  Kirchengtücke  von  Anerio, 
im  ganzen  mehr  als  300  Kompositionen.  Die  Tatsache,  daß  Costanzo  Porta  einer 
der  größten  Virtuosen  des  Kontrapunkts  war  (viel  mehr  als  Palestrina),  daß  er  groß 
ist  in  der  strengen  Behandlung  des  Chorals,  wäre  auf  S.  319  zu  berücksichtigen.  Ent- 
schieden zu  kurz  gekommen  ist  Giovanni  Gabrieli  mit  14  Zeilen  (S.  323),  zumal 
da  im  ganzen  Bande  an  keiner  andern  Stelle  Gabrieli's  Name  mehr  als  beiläufig  ge- 
nannt wird.  Einen  der  größten  Meister  aller  Zeiten  sollte  ein  ausführliches  »Hand- 
buch der  Musikgeschichte«  nicht  so  dürftig  abspeisen.  Die  14  Zeilen  geben  von  seiner 
Bedeutung  nicht  im  geringsten  hinlängliche  Vorstellung.  Winterfeld's  reiches  Material 
hätte  mit  leichter  Mühe  nutzbar  gemacht  werden  können,  auch  ohne  weitläufige  neue 
Forschungen.    Die  zahlreichen  Neudrucke  bei  Winterfeld,  Commer  hatten  erwähnt 
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sein  müssen.   Ebenso  dürftig  behandelt  sind  Marenzio  (S.  325)  mit  17  Zeilen  zu- 
sammenhängender Darstellung  im  ganzen  Buch,  und  der  Fürst  von  Venosa  mit 
9  Zeilen  —  zwei  der  interessantesten  Musiker,  die  jemals  gelebt  haben.   Welche  Aus- 
beute hätten  allein  diese  beiden  für  die  Abschnitte  über  Chromatik  bieten  können,  in 
denen  sie  ganz  fehlen  !   Bei  Marenzio  wäre  nachzutragen  :  Madrigale  im  Neudruck  bei 
Hawkins,  Kiesewetter,  Winterfeld  (Gabrieli  und  sein  Zeitalter},  Barclay  Squire  {Madri- 
gale berühmter  Meister}.    Verzeichnis  von  mehr  als  600  Madrigalen  nach  ihren  Text- 
anfängen in  Vogel's  Bibliographie.    Sämtliche  vierstimmige  Motetten  neu  herausge- 
geben als  Beilage  zum  Kirchenmusikalischen  Jahrbuch  1900—1903.    Neuere  Partituren 
von  Madrigalen  Venosa's  bei  Padre  Martini,  Choron,  Burney,  Hawkins,  Kiesewetter, 
Prince  de  la  Moskowa,  Torchi.   Auch  Hassler  (S.  336)  hätte  wohl  etwas  ausführ- 
licher behandelt  werden  können.    Seine  Bedeutung  und  die  Menge  der  vorliegenden 
Partiturausgaben  rechtfertigen  diese  Forderung.   An  diesem  Kapitel  hätte  ich  außer- 
dem aber  noch  auszusetzen,  daß  es  seinen  Zweck  nicht  erfüllt.   Eine  angenehme 
Lektüre  wird  niemand  diese  trockene  Zusammenstellung  von  Namen,  Daten  und  Tat- 
sachen nennen  wollen.   Nun  braucht  ja  eine  lexikalische  Ubersicht  keine  angenehme 
Lektüre  zu  sein;  aber  sie  muß  zum  mindesten  so  eingerichtet  sein,  daß  man  sie  zum 
Nachschlagen  bequem  benutzen  kann.    Sich  darin  zurechtzufinden  ist  jedoch  eine  etwas 
umständliche  Sache,  weil  in  den  einzelnen  Unterabteilungen  kein  Prinzip  der  Zu- 
sammenstellung erkenntlich  ist.    Weder  alphabetische,  noch  chronologische  Reihen- 
folge ist  durchgeführt.    Ganz  willkürlich,  zufällig  folgt  ein  Name  dem  andern.  Wenn 
schon  die  Neudrucke  in  jedem  einzelnen  Falle  angegeben  sind,  dann  hätte  auch  ein 
Hinweis  auf  die  wichtigste  Literatur  über  den  betreffenden  Meister  nicht  fehlen  dürfen; 
man  hätte  an  einer  Stelle  sämtliche  Nachweise  über  jeden  der  erwähnten  Meister 
zusammen  haben  müssen,  damit  man  nicht  an  zehn  Stellen  zu  suchen  braucht  Nun 
gibt  Riemann  zwar  bogenlange  Zusammenstellungen  der  Literatur,  allein  auch  diese 
sind  so  unpraktisch  angeordnet,  daß  ihre  Benutzung  mit  großer  Mühe  und  viel  Zeit- 
verlust verbunden  ist.    So  hat  schließlich  dieses  lange,  mit  großer  Mühe  zusammen- 
gestellte Kapitel  nicht  halb  den  Wert,  den  es  leicht  hätte  haben  können. 

Zu  den  wertvollsten  Teilen  des  Buches  gehört  das  Kapitel  über  das  neue  Madri- 
gal (S.  343—  416?.  Es  werden  zunächst  die  Liedformen  um  1500  geklärt;  der  Unter- 
schied wird  aufgewiesen  zwischen  den  begleiteten  Rondeaux  und  Balladen  der  Dufay- 
Epoche  und  den  a  cappella-Liedern  der  Ockenheim'schen  Schule.  An  wertvollen  Bei- 
spielen werden  die  Eigentümlichkeiten  der  neuen  Chansons  gezeigt,  die  Unterschiede 
zwischen  frottola  iS.  361  ff  ),  strambotto  (8.  355 f.);  die  wichtige  Tatsache  wird  hervor- 
gehoben, daß  die  neuere  französische  chanson  des  Jannequin  und  Genossen  ihre 
Wurzeln  habe  in  dieser  italienischen  /rofto/e-Literatur  (S.  358).  Mit  ebenso  inter* 
essanten  Beispielen  wird  das  frühe  Madrigal  des  16.  Jahrhunderts  belegt.  Es  wird 
dabei  auch  die  für  das  Madrigal  so  wichtige  Chromatik  berührt.  Die  Polemik  gegen 
Kroyer's  Untersuchungen  (S.  377)  erachte  ich  nicht  für  gerechtfertigt.  Riemann 
schreibt:  »Keinesfalls  möchte  ich  Kroyer  beipflichten,  wenn  derselbe  in  dem  allmäh- 
lichen Auftreten  der  Akzidentalen  fur  as,  dis,  des,  ais,  his,  eis,  ces,  ges  Etappen  der 
Entwicklung  der  Chromatik  zu  sehen  glaubt.  Er  verkennt  dabei  gänzlich  die  Natur 
von  transponierten  Tonsätzen  viel  älterer  Zeit,  für  welche  ein  großer  Teil  dieser  Töne 
für  den  Verlauf  der  Stücke  längst  selbstverständlich  ist.«  Ich  habe  Kroyer's  Dar- 
legungen nie  in  Riemann'a  Sinne  aufgefaßt.  Nicht  daß  etwa  ein  au  gesungen  wor- 
den ist,  erscheint  neu,  vielmehr  die  Tatsache,  daß  es  notiert  wird.  In  irgend  einer 
Transposition,  die  unserm  //oder  Fis  dur  entspricht,  ist  natürlich  ais  schon  von  jeher 
gesungen  worden.  Das  Wesentliche  der  neuen  Chromatik  ist  aber  doch,  daß  der 
chromatische  Ton  der  jeweiligen  Tonart  fremd  ist,  nicht  etwa  als  (weggelassenes;  sub- 
semitonium  ihr  angehört.  Ein  ais  in  einem  efmoll-Satze  ist  sehr  verschieden  im 
Wesen  von  einem  ais  in  Hdur.  Nur  auf  den  ersteren  Fall,  glaube  ich,  bezieben  sich 
Kroyer's  Äußerungen,  und  mit  Bezug  darauf  bleiben  sie  meiner  Schätzung  nach  auch 
zu  Recht  bestehen.  Dagegen  trifft  Riemann's  Interpretation  von  Willaerts  seltsamem 
chromatischen  Stück  »Qtndnam  ebrietas*  ;S.  374 ff.)  wohl  das  Richtige,  entgegen 
Kroyer's  Auffassung.    Die  von  früheren  Forschern    Peter  Wagner,  Kade)  mit  Miß- 
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trauen  betrachteten  seltsamen  Âkzidentalien  gerade  bei  Willaert  erklärt  Riemann  sehr 
glücklich  und  ungezwungen  als  einen  Nachklang  der  ältesten  italienischen  Madrigale 
;S.  383  f.).  Zu  dem  ziemlich  absprechenden  Urteil  über  den  Künstler  Willaert  jedoch 
auf  S.  384)  berechtigen  die  wenigen  jetzt  zugänglichen  Stücke  Willaert's  wohl  keines- 
wegs. Wenn  Riemann  von  Willaert  mehr  kennt,  als  allgemein  zugänglich  ist,  so  hätte 
er  zur  Stütze  seiner  Behauptung  dies  anführen  sollen.  Riemann  vertritt  die  Ansicht, 
daß  von  einer  bestimmten  Form  des  neuen  Madrigals  nicht  die  Rede  sein  kann,  daß 
es  vielmehr  eine  Anzahl  verschiedener  Gattungen  im  Madrigal  gebe  (S.  388;.  Als 
Hauptkennzeichen  des  Madrigalstils  bezeichnet  er  die  Durchimitation,  will  dement- 
sprechend auch  deutsche  Lieder  dieser  Art  von  Isaak,  Senfl  etwa  der  Gattung  Madri- 
gal einordnen.  Es  ist  aber  meiner  Ansicht  nach  doch  ein  erheblicher  Unterschied 
zwischen  deutschen  Liedern,  niederländischen  chansons  und  den  Madrigalen  von 
Ciprian  da  Rore,  Marenzio,  etwa,  indem  eben  die  Lieder  sich  auf  eine  mehr  oder 
weniger  melismierte  Volksliedmelodie  oder  etwas  dieser  nachgeahmtes  stützen,  während 
die  Madrigale  ganz  freie  Erfindung  des  Komponisten  sind  und  mit  einem  caiüua  fir- 
mus  überhaupt  nicht  rechnen  oder  nur  ganz  ausnahmsweise.  Warum  sollte  man  diesen 
naheliegenden  Unterschied  fallen  lassen?  Ein  köstliches  Stück  von  Arcadelt  Zf  ciel 
che  rado  dient  als  Beleg  für  die  aus  dem  Tanzlied  abgeleitete  Madrigalgattung  (S.  40ty. 
Sehr  mit  Recht  notiert  Riemann  das  Stück  so,  wie  es  klingen  soll,  ohne  Rücksicht 
auf  die  Schreibweise  des  Originals,  die  eben  irreführend  wird,  wenn  wir  ihr  die  Ein- 
teilung in  regelmäßige  Takte  aufzwingen.  »Die  törichte  Opposition  gegen  die  das 
geschriebene  Notenbild  dem  gehörten  entsprechend  gestaltenden  Bestrebungen  sollte 
doch  endlich  einmal  aufhören«,  ist  ein  Satz,  den  ich  Wort  für  Wort  unterschreibe. 
Aber  nun  sollten  auch  die  Konsequenzen  aus  dieser  Uberzeugung  gezogen  werden. 
Wenn  Riemann  z.  B.  fS.  349)  eine  chanson  des  Loyset  Compère  originalgetreu  wie  folgt 
notiert,  so  entspricht  diese  Notation  nicht  dem  musikalischen  Sinne.  Die  im  %  Takt 
notierte  Melodie  ist  eben  für  das  Ohr  (solche  Fälle  kommen  zu  hunderten  vor!)  ein 
3/h  Takt;  der  Tenor  dagegen  ist  im  3/4  Takt.  Da  die  alten  Komponisten  uns  nicht 
den  Gefallen  tun,  die  Rhythmen  immer  in  allen  Stimmen  zugleich  wechseln  zu  lassen, 
so  bleibt  nichts  übrig,  als  ein  Ausschreiben  in  Partitur,  denn  in  Art  eines  Klavier- 
auszuges lassen  sich  solche  rhythmische  Verhältnisse  nicbt  deutlich  machen.  Riemann's 
Notation  : 


Sca-ra-  mel-  la 


 1  ^fc. 


Sca-  ra  -  mel -la   fa  la 


la 
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Sca-ra   -    mel  -  la     fa  la 
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Scara  mel  -  la   fa   la         ga  -  la 


m 


5 


m 


mel 


la  fa 


3t 


g» 


Wie  reizvoll  kapriziös  die  Einkeiluag  des  3/«  Taktes  im  Tenor,  das  Wechselspiel  der 
Accente  gegen  das  Ende  der  Phrase!  Davon  merkt  man  nichts  in  der  gewöhnlichen 
Art  der  Notation. 

Daß  die  deutschen  mehrstimmigen  Lieder  ganz  und  gar  übergangen  sind, 
finde  ich  kaum  entschuldbar.  Nicht  einmal  der  Name  »Lochliamcr  Liederbuchc  ist 
erwähnt,  auch  von  der  kolossalen  Liedliteratur  des  16.  Jahrhunderts  nichts.  Daß 
Meister  wie  Isaak,  Fink,  Senti  u.  v.  a.  auch  deutsche  Lieder  geschrieben  haben,  davon 
erfährt  der  Leser  kaum  ein  Wörtchen,  geschweige  denn,  daß  diese  Literatur 
Höhepunkt  der  deutschen  Musik  bedeutet. 

Das  Kapitel  »Palestrina-Stil«  (S.  416—442)  versucht  eine  Darlegung  der 
tümlichkeiten  des  eigentlichen,  von  instrumentalem  Beiwerk  gereinigten  a  cappella- 
Satzes.  Die  Verehrer  Palestrina's  werden  wohl  nicht  sehr  erbaut  sein  über  die  Art 
und  Weise,  wie  Riemann  den  großen  Meister  in  Bausch  und  Bogen  abtut;  diese  paar 
Bemerkungen,  selbst  wenn  sie  in  jeder  Hinsicht  zutreffend  sein  sollten,  sind  denn 
doch  nicht  genügend,  auch  nur  von  Palestrina's  technischem  Verfahren  eine  zulängliche 
Vorstellung  zu  geben.%  Hier,  wie  überhaupt  in  dem  ganzen  Buche  vermisse  ich  Be- 
rücksichtigung des  Vokalsatzes  nach  Seite  des  rein  Klanglichen  hin  ;  die  Kenntnis  der 
Klangwirkungen  gehört  doch  auch  zur  Technik,  und  gerade  nach  dieser  Seite  hin  hat 
die  Literatur  des  16.  Jahrhunderts  eine  raffiniert  virtuose  Technik  aufzuweisen  ;Pale- 
strina,  Lasso,  Gabrieli,  Marenzio,  Venosaüj,  die  bis  zum  heutigen  Tag  ihresgleichen 
noch  nicht  wiedergefunden  hat.    Ähnlich  unzulänglich  sind  die  Bemerkungen  über 
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Orlando  di  Lasso  ;S.  429f.;.  Wie  herablassend  heißt  es  dem  größten  Meister  der 
Motette  gegenüber:  »Wooldridge  geht  jedenfalls  zu  weit,  wenn  er  Lasso's  reiferen 
und  charakteristischeren  Werken  Schönheit  der  Melodie  abspricht«.  Aber  auch  für 
Kiemann  wird  Lasso  in  seinen  Kirchenwerken  »immer  konservativer«,  er  ist  aber  doch 
wenigstens  »melodisch  reicher,  als  Faiestrina«.  Wie  ein  paar  derartige  Phrasen  sich 
den  Tatsachen  gegenüber  aufrecht  erhalten  lassen,  verstehe  ich  nicht.  Dreiviertel 
Seiten  über  einen  Meister,  von  dem  gegenwärtig  an  die  600  Motetten  in  Partitur 
vorliegen,  darunter  Dutzende  der  allergenialsten  Stücke  in  dieser  Gattung!  Besser 
fährt  Gallus,  dem  mit  Recht  »eine  allererste  Stelle«  unter  den  Zeitgenossen  einge- 
räumt wird.  Nicht  einverstanden  bin  ich  jedoch  mit  der  Behauptung,  daß  sein  »Kon- 
trapunkt hinter  dem  keines  anderen«  zurückstehe.  Gegen  den  Kontrapunkt  Lasso's 
ganz  entschieden;  ich  möchte  sogar  den  Sinn  für  Kontrapunkt  als  die  am  wenigsten 
hervorleuchtende  Begabung  des  Gallus  nennen.  Gallus  merkwürdiges  chromatisches 
»Mirabile  mystcrium*  wird  durch  Riemann's  scharfsinnige  harmonische  Analyse  der 
Mysterien  entkleidet  Beiläufig  fällt  hier  (S.  433;  eine  auf  den  ersten  Blick  bestechende 
Bemerkung  über  Palestrina,  daß  sein  Stil  »in  der  bewußten  Wegwendung  von  der 
Identität  mit  dem  weltlichen  Madrigal,  in  der  Herausbildung  eines  unterschiedenen 
eigentlichen  Kirchenstils«  bestehe.  Ob  diese  Ansicht  den  Tatsachen  stand  hält,  ist 
mir  keineswegs  sicher.  Sie  würde  auf  Andrea  Gabrieli  etwa  ebenso  zutreffen  oder 
auf  englische  Meister  wie  Tallis,  Bird;  aber  auch  schon  viele  Niederländer,  wie  Gom- 
bert,  Clemens  non  Papa,  sogar  schon  Josquin,  machen  einen  sehr  merklichen  Unter- 
schied zwischen  geistlichem  und  weltlichem  Stil.  Im  Gegenteil:  die  volle  Identifizie- 
rung des  Motetten-  und  Madrigalstils  fällt  erst  in  die  Zeit  gegen  und  nach  1600. 
Heinrich  Schütz'  Cantionrx  sacras  vom  Jahre  162ö  sind  ein  klassisches  Beispiel  dafür1;. 
S.  439  wird  die  Reform  des  gregorianischen  Chorals,  die  Mrdicata  gar  zu  kurz  ge- 
streift. Wenigstens  die  Namen  Guidetti,  Zoilo,  Anerio,  Soriano.  Igino  iPalestrina's 
.Sohn;  hätten  erwähnt  sein  können. 

Auf  der  Höhe  wiederum  steht  das  Schlußkapitel  »Die  ersten  Formen  der  In- 
strumentalmusik« (S.  442 — 4731,  das  zum  ersten  Male  eine  zusammenhängende  Dar- 
stellung der  Instrumentalmusik  des  16.  Jahrhunderts  gibt,  Sehr  wertvoll  ist  der  Ab- 
riß der  Geschichte  des  Jiiarcars  (S.  444 — 461;,  das  von  den  alten  spanischen  Laulen- 
meistern  über  Willaert  hin  zu  Buus,  Morulo,  Gabrieli  verfolgt  wird.  Ahnlich  wird 
die  Canxon  da  sonar,  die  sonata  bis  zu  Gabrielis  schon  sehr  reich  entwickelten  Ge- 
bilden in  ihrem  Gange  betrachtet.  Von  der  Suite  wird  hier  allerdings  nicht  ge- 
sprochen. Ich  nehme  an,  daß  der  folgende  Band  des  Handbuchs  im  Zusammenhang 
auch  auf  die  Anfänge  der  Lauten-Suite  im  16.  Jahrhundert  zurückgreifen  wird.  Eine 
kurze  Darlegung  der  Meistersingerlieder  gemäß  den  neuesten  Forschungen  von  Runge 
und  Münzer  beschließt  das  Buch. 

Im  Ganzen  ist  dies  Handbuch  eine  der  gewichtigsten  musikhistorischen  Arbeiten 
des  letzten  Jahrzehnt«,  zwar  nicht  in  allen  Teilen  gleichwertig,  aber  doch  sehr  reich 
an  neuen  Gesichtspunkten ,  an  positivem  Zuwachs  von  Kenntnissen .  voll  von  Anre- 
gungen. Die  Nutzbarmachung  vieler  neuer  Quellen,  der  Reichtum  an  ausführlichen, 
praktischen  Beispielen  aus  schwer  zugänglichen  Musikwerken  ist  ein  besonderer  Vor- 
zug. Der  erste  Teil,  umfassend  die  Geschichte  der  Musik  bis  etwa  1450.  dürfte  wohl 
noch  viel  umstritten  werden;  jedenfalls  dürfen  Riemann 's  Hypothesen  und  Vorschläge 
der  ernstesten  Beachtung  sicher  sein.  Ganz  auf  festem  Boden  steht  die  Betrachtung 
der  Ockcnheim'schen  Epoche  und  der  Zeit  unmittelbar  vorher:  hier  findet  man  die 
Fülle  von  gut  begründeten  neuen  Ergebnissen.  Weniger  befriedigend  fiude  ich  die 
Behandlung  der  a  cappella-Zeit  des  16.  Jahrhunderts;  der  Lücken  sind  zu  viele,  die 
Urteile  sind  nicht  genügend  begründet.  Vom  16.  Jahrhundert  als  Gesamtepoche 
bietet  das  Buch  ein  nicht  entfernt  zulängliches  Bild.  Die  Schwierigkeiten  der  Aufgabe 
liegen  in  der  ungeheuer  weitläufigen  Literatur,  andererseits  aber  ist  gerade  für  das 
16.  Jahrhundert  eine  Fülle  von  Material  leicht  zugänglich,  wie  für  keine  frühere 

1)  Es  sei  gestattet  zur  näheren  Begründung  auf  meine  soeben  erschienene  »Ge- 
schichte der  Motette«  zu  verweisen. 

41* 
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Epoche.  Ich  glaube  dieses  Material  hätte  mehr  ausgenutzt  werden  können.  Vor- 
züglich gelungen  ist  dagegen  der  letzte  Teil,  die  Geschichte  der  frühen  Instrumental- 
musik. 

Berlin  Hugo  Leichtentritt. 


Die  sächsischen  Kantoreien. 

(Ein  Wort  zur  Abwehr.) 
Von 

Arno  Werner. 

(Bitterfeld.) 

Gegen  Ende  des  Jahres  1902  veröffentlichte  ich  die  Ergebnisse  jahre- 
langer Forschungen  über  die  »Geschichte  der  Kuntoreigesellschaften  im  Ge- 
biet des  ehemaligen  Kurfürstentums  Sachsen«  als  Beiheft  9  der  IMG.  Da 
der  beschränkte  Raum  der  Beihefte  nicht  überschritten  werden  durfte,  konnte 
ich  leider  nur  einen  Teil  des  mir  zur  Verfügung  stehenden  Materials  zur 
Drucklegung  bringen,  und  auch  dieses  nur  in  gedrängter  Form  und  unter 
Weglassuug  des  genaueren  Nachweises  in  minder  wichtigen  Punkten. 

Ungefähr  ein  halbes  Jahr  nach  Veröffentlichung  meiner  Arbeit  erschien 
eine  Dissertation  von  Johannes  Rautenstrauch:  >Die  Kaiandbrüderschaften, 
das  kulturelle  Vorbild  der  sächsischen  Kantoreien«  (Dresden  1903,  Hamming}. 
Später  hat  der  Verfusser  mit  Unterstützung  der  König  Johann-Stiftung  und 
des  evangelischen  Laudeskonsistoriums  umfassende  Studien  getrieben,  deren 
Ergebnisse  niedergelegt  sind  in  dem  Werke:  »Luther  und  die  Pflege  der 
kirchlichen  Musik  in  Sachsen«  (Leipzig  1907,  Breitkopf  &  Härtel )  *). 

Der  Verfasser  glaubt  mir  nachgewiesen  zu  haben,  daß  ich  mich  in  ver- 
schiedenen Punkten,  deren  einige  nicht,  unwesentlich  sind,  geirrt  habe.  Der 
Zweck  dieser  Zeilen  ist,  zu  zeigen,  daß  in  bezug  auf  die  nachfolgend  be- 
rührten Punkte  ein  sachlicher  Anlaß  zur  Bemängelung  nicht  vorlag. 

1.  Die  Tatsache  ist  unbestritten,  daß  sich  die  sangeskundigen  Mitglieder 
des  Delitzscher  Kalands  1440  zu  einer  neuen  Brüderschaft  zusammenschlössen, 
die  sich  verpflichtete,  die  Messe  durch  Chorgesang  zu  verschönen.  Diese 
durch  den  Kaland  ins  Leben  gerufene  Gesellschaft  nenne  ich  eine  »Neben- 
gründung des  Kalands«.  Indem  er  das  als  »Irrtum«  hinstellt,  sagt  Rauten- 
strauch : 

»Als  eine  neuorganisierte  Kalandsbrüderschaft  und  nicht  als  eine  Neben- 
gründung erscheint  auch  die  im  Jahre  1440  entstandene  »Gesellschaft  der  gelahrten 
Bürger«  in  Delitzsch  .  .  .  Schon  die  Bezeichnung  »Neue  Gesellschaft«  weist  auf  eine 
ähnliche  Vereinigung  früherer  Zeit  zurück,  deren  Stelle  die  gelahrten  Bürger  ein- 
nehmen wollen.« 

Wenn  auch  das  Ganze  über  einen  AVortstreit  kaum  hinausläuft,  so  sei 
doch  folgendes  festgestellt.  Der  Kaland  bestand  nach  der  Gründung  des 
neuen  Vereins  weiter  bis  zu  den  Zeiten  der  Reformation.  Neben  ihm  wirkte 
selbständig  diese  Gesellschaft  der  »Korsenger«  oder  »gelahrtiu  Bürger«;  sie 
hatte  gesonderte  Kassenführung  und  mit  der  Mutterge.sellschaft  nur  insofern 
Verbindung,  als  ihre  Mitglieder  sich  vornehmlich  aus  Kalandkreisen  rekru- 

1  Diese  beiden  Schriften  werden  nachfolgend  mit  R  I  und  R  II  bezeichnet;  R 
und  W  bedeuten  die  Namen  der  beiden  Autoren  Rautenstrauch,  Werner!. 
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tierten.  Von  einem  »Irrtum«  meinerseits  kann  keine  Rede  sein.  Der  Ver- 
fasser urteilt  absprechend  über  andere,  obgleich  ihm  damals  (1903)  von 
eigentlichen  Kantoreiarchiven  nur  die  zu  Oschatz  und  Großenhain 
bekannt  waren  {R  I,  Vorwort).  Er  stützt  sich  fast  durchweg  auf  die  von 
mir  gebrachten  Beispiele,  so  daß  ein  angesehener  Kritiker1)  sagen  mußte: 
Die  Abhängigkeit  von  der  Werner'schen  Schrift  ist  evident.« 

Stellen  wir  die  Forschungsergebnisse  über  die  Vorgeschichte  der  Kanto- 
reien nebeneinander! 

TF:  »Der  Kaland  steht  den  Kantoreien  schon  naher;  tatsächlich  wurzeln 
diese  in  den  geistlichen  Bruderschaften,  jenen  religiösen  Gilden  des 
Mittelalters,  die  gleichsam  die  Urform  des  gesamten  Zunftwesens  darstellen.« 
S.  3.; 

R  I:  Titel  und  Vorwort  bezeichnen  die  »Kaiandbrüderschaften«  als  das 
kulturelle  Vorbild  der  Kantoreien. 

R  II:  Das  kulturelle  Vorbild  der  Kantoreien  sind  die  katholischen 
Brüderschaften. 

Die  Sachlage  ist  also  diese.  Nach  Erscheinen  seiner  ersten  Schrift 
sammelte  R  Material  zur  Vorgeschichte  der  Kantoreien.  Auf  Grund  des- 
selben konnte  er  den  in  R  I  ausgesprochenen  Satz  in  seiner  Einseitigkeit 
nicht  mehr  aufrecht  erhalten  *,  er  verallgemeinerte  ihn  in  R  II  und  kam  so- 
mit auf  die  Auffassung  zurück,  die  ich  vor  dem  Erscheinen  seiner  ersten 
Schrift  bereits  ausgesprochen  hatte. 

2.  In  R  I,  S.  38  und  II,  8.  127  heißt  es: 

»Die  jüngst  aufgestellte  Behauptung  -,  daß  sich  die  Friedländer  Gilde  durch  ihre 
rein  zunftmäßige  Verfassung  wesentlich  von  den  Kantoreien  unterscheidet,  bedarf 
der  Berichtigung.« 

Daß  es  bereits  von  mir  geschehen  war  (S.  2),  verschweigt  R.  Er  bringt 
also  noch  zweimal  eine  Berichtigung  (R  I,  S.  38  u.  39,  R  II,  S.  127  u.  128), 
die  nach  Inhalt  und  Form  abhängig  von  der  meinigen  ist. 

Als  Beweis  nur  ein  Satz: 

IF:  Der  Stadtpfeifer  —  nur  in  wenig  Kantorei-Städten  war  vor 
der  Be  formation  ein  solcher  —  gehörte  der  über  das  ganze  Land  gehen- 
den M  usi  kanten-Gilde  an,  er  selbst  aber  konnte  keine  besondere  Zunft 
darstellen. 

R:  Die  Stadtpfeifer,  an  den  meisten  Orten  nur  in  der  Einzahl  ver- 
treten, erscheinen  zwar  als  Mitglieder  der  über  das  ganze  Land  ver- 
breiteten Musikantengildc,  treten  aber  nirgend  zu  einer  geschlossenen 
städtischen  Zunft  zusammen. 

Um  ein  Versehen  kann  es  sich  nicht  handeln,  denn  der  Fall,  daß  R  ab- 
schreibt, ohne  die  Quelle  anzugeben,  steht  nicht  einzig  da.  Seiffert  weist 
Tauberts  Meinung,  »die  Meistersingerzünfte  seien  das  kulturelle  Vorbild 
der  Kantoreien«,  zurück3!.  R  tut  das  noch  einmal,  indem  er  —  ohne  Quellen- 
angabe —  Seiffert's  Begründung  nahezu  wörtlich  wiederholt: 

S*  >Ihr  »der  Meinung  Tauberts«;  steht  aber  vor  allem  die  befrem- 
dende Tatsache  gegenüber,  daß  die  beiden  Einrichtungen  in  den  we- 
sentlichsten Punkten  gerade  differieren,  statt  übereinzustimmen.« 

1)  Johannes  Wolf  in  der  »Monatsschrift  für  Gottesdienst  und  kirchliche  Kunst« 
1904,  S.  202. 

2)  Sammelbände  der  IMG  I.   S.  142  ff. 

3  S.  d.  IMG.  I.   S.  148. 

4  =  SeiiVert. 
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R.  >Dieser  Annahme  (Tauberts)  steht  noch  die  Tatsache  gegenüber, 
daß  sich  die  beiden  Einrichtungen  gerade  in  den  Hauptpunkten  wesent  - 
lieh  voneinander  unterscheiden.« 

S.  »Bei  den  Meistersingern  handelte  es  sich  um  die  Erziehung  zur 
selbständigen  Produktion  in  Dichtung  und  Musik,  bei  den  Kantoreien 
dagegen  um  einfache  Reproduktion;« 

R.  »Die  Meistersinger  sind  selbständig  produktiv  in  Musik  und 
Dichtkunst.  Die  Kanto reien  hingegen  bescheiden  sich  mit  einer  repro- 
duktiven Tätigkeit.« 

S.  »Dort  herrschte  das  einstimmige  Lied,  hier  die  mehrstimmige 
M  otette.« 

Ii.  »Dort  herrscht  das  einstimmige  Lied,  scheinbar  ohne  Melodie 
und  Rythmus,  hier  die  polyphone  Motette.« 

S.  »Was  Taubert  vorschwebte,  mag  eine  gewisse  Ähnlichkeit  der 
gesellschaftlichen  Verhältnisse  gewesen  sein,  die  darin  liegt,  daß 
Laien,  d.  h.  nicht  berufsmäßige  Musiker,  sich  der  Pflege  der  Musik 
annahmen.« 

R.  »Immerhin  ist  nicht  zu  verkennen,  daß  zwischen  Meistersinger- 
gilden und  Kantoreien  neben  verschiedenen  andern  Berührungs- 
punkten eine  Ähnlichkeit  der  gesellschaftlichen  Verhältnisse  besteht , 
insofern  als  sich  beide  Vereinigungen  vorwiegend  aus  dem  Laientum 
rekrutieren.» 

3.  R  II,  S.  118: 

»Als  die  »älteste  und  eigentliche  Stammkantorei  für  ganz  Sachsen«  ist  die  Witten- 
berger Kantorei  hingestellt  worden.« 

Eine  Fußnote  besagt,  daß  ich  der  Sünder  gewesen  bin  (W}  S.  10). 

R  glaubt  überhaupt  nicht  an  das  Vorhandensein  einer  solchen  Vereini- 
gung, da  die  Wittenberger  Chronisten  nichts  davon  berichten.  Daß  sie  »die 
älteste«  ist,  habe  ich  nicht  behauptet,  R  bat  diese  Worte  frei  hinzugefügt 
und  sie  dann  als  m  einen  Ausspruch  hingestellt.  In  dem  Ausdruck  >Stamm- 
kantorei«  liegt  nicht  die  unbedingte  Notwendigkeit,  daß  sie  auch  die  Erst- 
gründung sei.  Es  ist,  wenn  auch  nicht  wahrscheinlich,  so  doch  immerhin 
möglich,  daß  die  Torgauer  Kantorei  um  einige  Jahre  älter  ist. 

Nachfolgend  bringe  ich  Beweise  für  die  Tatsache,  daß  Wittenberg  eine 
Kantorei,  und  zwar  nicht  bloß  eine  Schulkantorei,  sondern  einen  Chor  be- 
saß, der,  wie  ich  wiederhole,  »aus  Schülern,  Studenten  und  wohl  auch  aus 
Bürgern  bestand«  [W  S.  10)  und  dessen  Leiter  eine  Art  Oberkautor  des 
gesamten  Kurkreises  war. 

Zwei  junge  Wittenberger  Theologen,  Thomas  Berger  und  Wolfgang  Faust, 
werden  1539  als  Rektor  bezw.  Kantor  nach  Delitzsch  berufen,  wo  sie  auf 
Melanchton's  Anweisung  die  alte  Delitzscher  Sängergilde  in  eine  evangelische 
Kantorei  nach  dein  Wittenberger  Vorbilde  umwandeln. 

Eine  ausführliche  Chorordnung  aus  dem  Anfange  des  17.  Jahrhunderts, 
die  Musikalien  desselben  Jahrhunderts,  die  im  Besitz  der  Stadtkirche  sind, 
und  das  von  mir  veröffentlichte  Dokument  über  die  Einführung  der  »Cow- 
crrtcn-Music«  in  Wittenberg  ')  müssen  alle  Zweifel  an  der  Richtigkeit  meiner 
Angaben  schwinden  lassen. 

Man  beachte  auch  folgendes.  Laurentius  Hof  manu ,  ein  gelehrter  Musi- 
kus und  Schüler  Luther's,  wird  1543  Kantor  an  der  Fürstenschule  in 
Meißen,  und  Luther's  Famulus,  Thomas  Kunath,  übernimmt  1544  das 

Ii  Sammelbünde  der  IMG  1908,  8.310 ff. 
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Kantorat  in  Beiner  Vaterstadt  Colditz1).  Durch  eine  Prüfung  vor  dem 
Wittenberger  Kantor  erwarben  sich  junge  Theologen  die  Anstellungsfähig- 
keit für  ein  Kantorat,  wie  aus  einem  Einkommeuverzeichnis  des  Wittenberger 
Chorleiters  von  1637  2)  hervorgeht.    Hier  heißt  es: 

»Wenn  ein  Cantor  im  Churkreise  befördert  wird,  hat  er  pro  examine 
auch  sein  accidmx.* 

4.  Ii  2,  8.  134: 

»A.  Werner  a.  a.  0.  S.  14  irrt  in  der  Annahme,  daß  »die  Mehrzahl  der 
Sängerchöre«  während  der  ersten  Zeit  ihres  Bestehens  »ohne  feste  Or- 
ganisation gebliebon«  sei.  Die  Tatsache,  daß  die  Oschatzer  Kantorei 
1541  von  2  Vorstehern  geleitet  wird,  spricht  dagegen.« 

So  leicht  macht  es  sich  Ii  mit  der  Widerlegung  von  »Irrtümern«. 

Unter  der  »festen  Organisation«  verstehe  ich  —  das  geht  aus  meinen 
Ausführungen  S.  14  klar  hervor  —  die  Annahme  geschriebener  Ver- 
einssatzungen.  Solche  hatte  die  Mehrzahl  der  späteren  Kantorei-Ge- 
sellschaften vor  dem  Jahre  1570  nicht Daß  trotzdem  die  Sängerchöre 
bestanden  auch  ohne  das  feste  Band  der  Statuten,  beweisen  die  folgenden 
typischen  Fälle. 

u'i  In  der  Kämmereirechnung  von  Grimma  heißt  es  1561:  »50  g.  der 
Catitorey  zur  Verehrung  zu  eiuem  Viertel  Bier«.  Die  Form  einer  Gesell- 
schaft mit  gegenseitigen  Pflichten  nimmt  der  Sängerchor  erst  15  86  an  mit 
der  Aufstellung  eines  Statuts.  Von  diesem  Zeitpunkte  ab  rechnet  man  erst 
das  Bestehen  der  Gesellschaft.    Das  besagt  folgender  Titel: 

»Gesetz  und  Ordnung  der  Löblichen  Gesellschaft  der  Cantorey  zu  Grimma.  Erst- 
malig aufgerichtet  und  geordnet  den  11.  August  1Ô86,  .  .  .  renoviert  .  .  .  1602««. 

bi  Die  Kantorei  zu  Lützen  stellt  1570  das  erste  Statut  auf.  Absatz  II 
beginnt: 

»Domit  aber  die  gesellschaft  bestctiget  werde,  Soll  ein  Jeder  so  vil  der  Cantorei 
bißanher  beigewohnet,  Zum  Anfang  Zwei  gröschen  Inn  die  laden  geben.« 

c)  Die  Stadt  Le  is  n  ig  gewährt  1543  «den  (^aiitoribtts ,  die  das  ganze 
Jahr  über  au  großen  Festen,  wenn  man  figurirt  singet,  helfen  und  sonst 
nichts  davon  haben«,  35  Groschen  für  ein  Viertel  Bier.  Erst  1581  werden 
die  Pflichten  und  Rechte  der  Mitglieder  schriftlich  fixiert5) 

dl  Die  Gründung  der  Weißenfelser  Kantorei  erfolgt  1590,  aber  schon 
von  1558  an  wird  »den  Herren  »  Cantor ibus«,  den  »Cantoristcn«,  der  »Can- 
torey« eine  Verehrung  gegeben'*). 

5)  Auf  S.  38  führe  ich  die  Sitte,  dem  gastgebenden  Mitgliede  bei  dem 
vorhergehenden  Konvivium  einen  Kranz  als  WT ahrzeichen  der  Gastlichkeit  zu 

1)  Vol I ha r dt,  Geschichte  der  Kantoren  und  Organisten  im  Königreich  Sachsen, 
Berlin  1899.   Daraus  lassen  sich  die  Beispiele  leicht  vermehren. 

2j  In  den  ungeordneten  Akten  in  der  Ordinantenstube  der  Stadtkirche  in  Witten- 
berg. 

3;  Vergleiche  die  Verzeichnisse  bei  R  und  W. 

4;  Lorenz,  Die  Stadt  Grimma.  Der  Verfasser  fuhrt  eine  Reihe  andrer  Städte 
an,  in  denen  die  Gründung  von  Kantoreien  in  ähnlicher  Weise  verlief. 

ö)  Müller,  Cantorei  zu  Leisnig.  1881.  Auch  hier  hebt  der  Verfasser  hervor: 
»Die  Kantoren  vor  1581  müssen  schon,  ehe  noch  an  eine  Cantorei  gedacht 
wurde,  »ihre  Singchöre  und  außer  den  Chorknaben  ihre  erwachsenen  Sänger  .  .  .  ge- 
habt haben«. 

6,  Stadtrechnungcu  zu  Weißeufels,  die  bis  1658  zurückreichen. 
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überreichen,  auf  einen  Brauch  zurück,  der  in  den  Schützengesellschafte n 
der  Kantoreistädte  herrschte.  Ii  ist  damit  nicht  einverstanden,  er  findet  es 
»  wahrscheinlicher  «  [Ii  II,  S.  214),  daß  die  Meistersinger  diese  Sitte  ver- 
anlaßt haben,  weil  sich  in  einer  alten  Schulordnung  ein  ähnlicher  Brauch 
findet.  Was  lag  wohl  den  Kantoreien  näher,  die  Schützengeseils  chaften  , 
deren  Feste  sie  mitfeierten  und  auch  verherrlichen  halfen,  oder  die  Meister- 
singergilden, die  nur  in  Süddeutschland  heimisch  geworden  sind  und  von 
deren  Existenz  sicher  viele  Adjuvanten  garnichts  wußten? 

6)  Ii  H,  S.  246: 

KU  m  m  er  ei  und  gemeiner  »Kaßten«  zahlton,  sobald  der  Friede  wieder 
hergestellt  war,  dieselben  Summen  wie  vorher. 

R  IT,  S.  384: 

>Kirche  und  Stadtverwaltung  gewährten  bereitwillig  die  von  Alters 
her  bewilligten  Beneficien.«  Fußnote:  »A.Werner  a.  a.  0.  S.  67  behauptet 
das  Gegenteil  vermutlich  in  Ermangelung  genügender  archiv alischer 
Studien.c 

Von  der  »Kirche«  ist  in  meinen  Ausführungen  überhaupt  nicht  die  Rede. 

Gegen  It's  Behauptung,  die  Städte  hätten  bereitwillig  ihre  früheren  Bei- 
träge weitergewährt,  spricht  folgende  kleine  Auswahl  von  Beispielen,  die  ich 
aus  meiner  allernächsten  Umgebung  gewählt  habe. 

In  Delitzsch  wuchs  die  städtische  Unterstützung  der  Kantorei  im  Jahre 
1621  auf  30  Thlr.  ;  sie  fiel  jedoch  nach  dem  großen  Brand-  und  Plünderungs- 
jahre 1637  für  immer  weg,  obgleich  der  tüchtige  Kantor  Schulze  im  Jahre 
1647  ein  neues  Collegium  musicum  ins  Leben  rief1).  Die  Beihilfe  des 
Zahnaer  Rats  an  die  Kantorei  (1  gut  Schock)  wird  im  18.  Jahrhundert 
nicht  mehr  geleistet2).  Aber  auch  wiedergewährte  Benefizien  werden  zurück- 
gezogen. 

Der  Bitter felder  Rat  zog  um  1672  die  nach  dem  Kriege  wiederge- 
währte Unterstützung  zurück.  Die  Sänger  beantworteten  diese  Unfreundlich- 
keit mit  einer  Resolution,  nach  der  sie  alle  Einnahmen  aus  der  Figural- 
musik  und  das  Tranksteuerbenefizium  nicht  mehr  in  die  allgemeine  Kasse 
legen,  sondern  unter  die  verteilen  wollten,  die  die  Arbeit  verrichteten. 

»Sollte  aber  ins  künfftige  das  Can/orry-Bier  vom  Rathe  der  Cantorcy  wieder  ge- 
geben werden,  so  können  alsdann  auch  die  6  Schock  Biersteuer  wieder  t»  fiscum  kommen 
und  bey  dem  Cantorcy-Biere  aufgewendet  werden.« 

Die  Weißenfelser  Kantorei  erhebt  1676  beim  Herzog  August  Klage 
gegen  die  Stadt,  die  sich  fortgesetzt  weigert,  das  althergebrachte  Kantorei- 
geschenk von  8  Schock  zu  geben.  Die  Klage  hatte  Erfolg,  denn  der  Stadt 
wird  anbefohlen,  die  genannte  Summe  künftig  zu  zahlen  und  auch  die  noch 
rückständigen  Beträge  nach  und  nach  an  die  Kantorei  abzuführen. 

Doch  bereits  1709  stellte  der  Rat  seine  Zahlungen  aufs  neue  ein.  Auf 
die  Beschwerde  der  Kantorei  antwortete  derselbe  am  24.  Dezember  1711, 
die  Unterstützung  sei  eine  freiwillige  gewesen ,  die  Kantorei  sei  bei  verän- 
derten Zeiten  »auf  andern  Fuß  gestellet  und  die  Schwedische  Pression  habe 
das  jStadt-aerum*  sehr  geschwächt*  3).  Auf  die  »Vermutung«  Al,s,  es  mangle 
mir  an  genügender  Kenntnis  der  Archive,  die  allzuhart  das  persönliche  Ge- 


l;  Herr  Lehrer  und  Archivar  Reime  in  Delitzsch  bestätigt  diese  Tatsachen. 

2)  Akten  d.  Kantorei  zu  Zahna. 

3;  Aktenstücke  im  Stadtarchiv  zu  Wo  iß  en  fei  s. 
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biet  streift  und  die  geeignet  ist,  die  Glaubwürdigkeit  meiner  Forschungs- 
ergebnisse in  Frage  zu  stellen,  gehe  ich  nicht  ein. 

7.  Über  die  Zeit  des  größten  Tiefstandes  der  Kantoreien  um  1800  fälle 
ich  folgendes  Urteil: 

»Gegen  Ende  des  Jahrhunderts  waren  aller  Orten  und  Enden  die 
Kantoreien  abgestorben;  nur  vereinzelte  führten  meist  um  der  Neben- 
zwecke willen,  noch  ein  Scheinleben. *     S.  67.) 

Ferner  sagte  ich: 

»Die  geringe  Zahl  der  noch  bestehenden  alten  Gesellschaften  hatte 
sich  durch  den  frischen  Zug,  der  durch  das  musikalische  und  gesellige 
Leben  ging,  nicht  berühren  lassen.  Sie  sangen  an  den  wenigen  Fest- 
tagen in  althergebrachter  Weise  mit  Orchesterbegleitung  ihre  Gesänge  . . 
und  hielten  .  .  mit  Gewissenhaftigkeit  ihr  Konvivinm.«    |S.  72  } 

In  R  II,  S.  405  wird  die  erste  Stelle  zitiert  »aller  Orten  und  Enden«, 
durch  den  Druck  hervorgehoben  und  mein  Urteil  als  »unzutreffend«  be- 
zeichnet. Nun  folgt  der  Nachweis,  daß  in  manchen  Vereinen  doch  noch 
musikalisches  Leben  pulsiert,  nur  schade,  daß  sich  R  fast  ausnahmslos  auf 
die  erste  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  bezieht.  R'h  Forschungsergeb- 
nisse über  den  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  —  sie  stehen  vorsichtiger 
Weise  zwanzig  Seiten  von  meinem  Urteil  entfernt  —  stimmen  mit  den 
meinigen  so  überein,  daß  man  auch  beim  besten  Willen  einen  Gegensatz 
nicht  herauskonstruieren  kann. 

Stehen  auch  die  Fraternitäten  an  den  meisten  Orten  zu  Ausgang 
dieses  Jahrhunderts  noch  im  Dienste  der  Kirche,  so  macht  sich  doch 
in  ihren  Leistungen  auf  dem  Gebiete  des  kirchlichen  Gesanges  ein 
weiterer  Rückgang  bemerkbar.  Ihr  Kunstinteresse  soweit  ein  solches 
noch  vorhanden  ist  gilt  mehr  oder  weniger  dor  Pflege  der  Instrumental- 
musik. 

S.  434.  Musikalisches  Leben  pulsiert  zu  Anfang  des  Jahrhunderts 
nur  in  wenig  Fraternitäten  und  beschränkt  sich  meist  auf  die  Pflege 
der  Instrumentalmusik. 

Erst  dann  griff"  ich  zur  Feder,  als  ich  mich  nach  dem  Erscheinen  des 
zweiten  Werkes  von  R  des  Eindrucks  nicht  mehr  erwehren  konnte,  als  sollten 
meine  Arbeiten  auf  diesem  Gebiete  um  jeden  Preis  diskreditiert  werden. 
Jedenfalls  kann  von  Gerechtigkeit  und  voraussetzungsloser  Wissenschaft  — 
wenigstens  in  Hinsicht  der  berührten  Punkte  —  bei  R  nicht  die  Rede  sein. 
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Kleine  Mitteilungen. 

Nachrichten  Uber  Johann  Samuel  Schein.   Von  Johann  Hermann  Schein'« 

Söhnen  hat  nur  einer,  der  am  24.  Mai  1619  geborene  Johann  Samuel,  Mannesalter 
erreicht.  Es  ist  uns  bekannt,  daß  er  1636  die  Landesschule  Pforta  verließ,  sich  die 
folgenden  Jahre  in  Leipzig  aufhielt  und  16Ô7  von  Halle  aus  da8  Thomaskantorat  zu 
erlangen  suchtet).  Uber  seinen  musikalischen  Bildungsgang  und  seine  vergeblichen 
Bemühungen  um  die  Domorganistenstelle  in  Magdeburg  gibt  folgender  Brief  einigen 
Aufschluß-';. 

»Dem  Ehrenvesten,  Vorachtbaren,  Wohlgelahrten  und  Kunstreichen  Abra- 
ham Einckeln  Vice  Organisten  im  Thumb  zu  Magdeburg  meinem  in- 
sonders  vielgönstigen  Herrn  und  werthen  Freunde. 

Ehren vester  Vorachtbarer  Herr,  werther  Freundt,  nechst  anerbiethung 
meiner  zwar  unbekanten,  iedoch  aber  bereitwilligen  Dienstes  gebe  demselben 
Ich  hiermit  dienstfreundlichen  zu  vernehmen,  wie  daß  des  Chur-Printzens 
Hirer  Hchf.  Dchl.  Herzog  Johann  Georgens  zu  Sachßeu  Organist  Herr 
Matthias  Weckmann  de  dato  den  21.  Aprili  aus  Magdeburg,  so  wohl 
dero  Thiorbanist  Herr  Philipp  Stoll  de  dato  den  24.  May  aus  Hamburg 
mir  jüngsten  zu  erkennen  gegeben,  welcher  gestallt  der  Organisten-Dienst 
daselbsten  zu  Magdeburg  im  Thumb  vaciren  thete,  die  Thumbherren  auch 
eine  gute  qualificirte  Person  dazu  gerne  haben  und  ihme  Jährl.  100  Tbr 
Bestallung  nebenst  der  Koßt  oder  Tisch  gebon  und  machen  wollten,  worzu 
denn  sie  beyderseits  weiland  des  Cantoris  zu  Leipzig  Seel.  Herr  Johann 
Hermanns  Scheins  Sohn  (welcher  allhicr  über  4  Jahr  bey  obgedachten 
Weckmann  continue  gelernet,  und  bey  Fürstl.  Beylagern,  Kindtauffen,  Zu- 
sammenkünften, so  wohl  in  der  Hoff  Capell  stetigs  mit  aufgewartet  und  ge- 
braucht, seine  Fundamcnta  auch  also  gefasset  und  begriffen,  daß  er  seine 
profession  gebührender  massen  wol  defentirm  und  einer  Kirchen  mit  rühm 
dienen  und  aufwarten  kann,  vorschlagen. 

Wann  dann  ermelten  Schein  auf  beyder  gedachten  Zuschreiben  Ich  diese 
Condition  angedeutet,  Er  auch,  da  solche  annoch  vaeiret,  auf  der  Thumb- 
herren erfodern  und  uncosten  mit  sicherer  Gelegenheit  zu  Ihnen  Sich  zube- 
geben und  allda  hören  zulassen,  gäntzlichen  entschlossen,  und  alsdann  derer 
judieia  und  resolutiones  hierüber  zu  erwarten,  Alß  habe  meinen  vielgönstigen 
Herrn  erwehnten  Weckmanns  und  Stollens,  bevorab  Scheins  wegen  Ich  dieses 
zu  wissen  machen,  auch  seiner  gegen  Antwort  mich  ehists  wiederümb  zu 
würden  zugleich  bitten,  und  uns  allerseits  in  Göttliche  Obacht  zu  seiner  be- 
harrlicher affection  aber  mich  dienstlichen  empfehlen  wollen  und  verbleibe 
Seines  Vielgünstigen  Herrens  dienstwilliger 

Hannß  Klemm.  Churfr.  Sächß.  Hoff  Organist  mpria  bey  Herrn 
Caspar  Weißen  in  Schallers  Brauhause  in  der  M(N?)aßengaße  zu 

erfragen 

Datum  Dreßden  den  9.  Juniy  Ao.  1643.« 

Die  gewünschte  Wirkung  der  *  Empfehlung  blieb  aus.  Nicht  Schein,  sondern  ein 
gewisser  Martin  Scholle  wurde  Domorganist.  Doch  bald  darauf  (1644)  finden  wir 
Schein  als  Organist  in  Bautzen3),  das  er  aber  1647  wieder  verläßt,  um  nach  seiner 
Vaterstadt  Leipzig  zurückzugehen. 

Bitter  fei d.  Arno  Werner. 

1}  Prüfer,  Johann  Hermann  Schein,  Leipzig  1896. 
2i  Staatsarchiv  Magdeburg.    Kultusarchiv  17,  Vol.  I. 

3]  Voll  hur  dt,  Geschichte  der  Kantoren  und  Organisten  in  den  Städten  des 
Königreichs  Sachsen,  Berlin  1899. 
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